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VORWORT DES HERAUSGEBERS. 



Angeregt durch Eobert Schumann und Richard 
Wagner hatte mein geliebter Vater schon von dem 
Anfang der vierziger Jahre an sich mit der Geschichte 
der Musik angelegenthch beschäftigt. Sehr bald bemerkte 
®r dabei, dass es noch gänzlich an einer Geschichte der 
Musikalischen Instrumente fehlte, und dass sogar nur 
Q'Usserst dürftige Vorarbeiten für dieses besondere 
Gebiet vorhanden waren. Er hatte aber gleichzeitig 
öi^iannt, dass deshalb nicht nur eine gewisse Lücke in 
«er Culturgeschichte überhaupt vorhanden sei, sondern 
dass sich auch dem Verständniss der musikalischen 
-ö-üzistvirerke, welche aus früheren Jahrhunderten auf 
^^s g'eiroxnmen sind, so lange sehr erhebliche Schwierig- 
eiten izx den Weg stellen mussten, bis es gelungen sei, 
<^ie -Sesc^-j^^g-^^j^^.^ und Leistungsfähigkeit der Instru- 
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eine Aufzählung dar Greschicke der grossen Künstler 
der Vergangenheit und nicht auf einen Bericht über die 
Werke derselben beschränken dürfe, sondern dass diese 
historischen Thatsachen nur als das äussere Beiwerk 
anzusehen seien, aus welchem die innere Entwickelung 
der Musik zu ihrer heutigen Höhe richtig erkannt werden 
könne. Die allmähliche Ausbildung des musikalischen 
Geschmackes nachzuweisen, das Emporwachsen des 
Verständnisses für zusammengesetzte Tonwerke zu ver- 
folgen, die Zunahme der Empfindung für Klangwirkungen 
darzuthun, das seien die eigentlichen Aufgaben einer 
pragmatischen Geschichte der innerlichen Entwickelung 
der Musik. Mit besonderer Vorliebe wendete sich mein 
Vater daher zunächst dem Studium alter Musikstücke 
zu, und häufig gab er Anregung, dass man den Versuch 
machte, die Werke längst verstorbener Meister aufs 
Neue zu Gehör zu bringen. — Bei derartigen histori- 
schen Aufführungen konnten aber doch immer nur 
moderne Instrumente benutzt werden, da alte Musik- 
werkzeuge entweder gar nicht oder nur ganz vereinzelt 
noch zur Verfügung standen. 

Der Wunsch, die Klangwirkung richtig beurtheilen 
zu können, welche den Schöpfern jener alt^n Kunst- 
werke als Ideal vorgeschwebt hatte, veranlasste meinen 
Vater, sich nunmehr auch nach den Ueberresten alter 
musikalischer Instrumente umzusehen, welche im engeren 
und weiteren Vaterlande etwa aufzufinden seien. 

Auf zahlreichen kleinen und weiteren Reisen lernte er 
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Kirchen, Klöstern und im Privatbesitze vorfand. — Er 
überzeugte sich, dass, so viel höchst interessantes und 
zum Theil ganz unbekanntes Material auch noch vor- 
handen war, dies doch durchaus nicht genüge, um dar- 
aus die allmähliche Entwickelung der Musikinstrumente 
aus den rohesten Anfängen zu ihrer heutigen Voll- 
kommenheit zu erkennen. 

Hierdurch wurde er veranlasst, sich eingehend um 
literarische Nachweise zu kümmern. Er scheute nicht 
vor den Schwierigkeiten zurück, die sich ihm, den\ 
schlichten Musiker, dadurch entgegenstellten, dass seine 
Kenntniss der fremden Sprachen eine mangelhafte war. 
Mit unendlichem Fleisse gelang es ihm, unter Beihilfe 
wohlwollender Freunde, sich mit der einschlagenden 
Literatur gründlich bekannt zu machen und selbst 
manche neue Quelle aufzufinden, welche bis dahin un- 
beachtet geblieben war. Mit besonderer Aufmerksam- 
keit aber studirte mein Vater solche Erzeugnisse der 
Malerei, solche Sculpturen und kunstgewerbliche Pro- 
ducte früherer Zeiten, auf welchen Darstellungen musi- 
kalischer Instrumente zu finden waren. Er beobachtete 
genau, in welchen Zeiten zuerst gewisse Formen auf- 
traten, in welcher Weise sie gehalten wurden, und konnte 
daraus wichtige Schlüsse über das Alter gewisser Formen, 
und über die Art und Weise ziehen, wie diese Instru- 
mente gespielt worden waren. 

Eine lange Reihe von Jahren hindurch sammelte 
er auf diese Weise Materialien für eine Geschichte 
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Lösung dieser Aufgabe das Maass seiner Kräfte über- 
steigen würde , da ihm als ausübenden Künstler, Lehrer 
am Dresdener Conservatorium und vielgesuchten Privat- 
lehrer für Musik, nur wenig Muse für dieses sein Lieb- 
lingsstudium übrig blieb. 

Obgleich er bereits sehr umfassende Vorarbeiten für 
eine solche allgemeine Geschichte der Musikinstrumente 
beendet hatte, entschloss er sich doch zunächst zu ver- 
suchen, einen Theil der ganzen Arbeit fertig zu stellen, 
und wählte dazu die Geschichte der Streichinstrumente 
unseres heutigen Quartettes. Oft schon glaubte er dem 
Abschlüsse dieses Theiles nahe zu sein, da fand er neue 
Quellen, die ihm neue Gesichtspunkte eröffiieten und er 
entschloss sich zu nochmaligen Ueberarbeitungen , zu 
Auslassungen und Vervollständigungen. Als er endlich 
glaubte am Ziele zu sein, erschienen in kurzer Folge 
zwei Werke mit anscheinend ähnlicher Tendenz. Das 
eine: George Hart, The Violin, its famous makers and 
their imitators. London, 1875, hat er noch an einigen 
Stellen mit benutzen können. Dasselbe beschäftigt sich 
jedoch wesentlich mit der kla-ssischen Periode italieni- 
schen Geigenbaues, während mein Vater seine Aufmerk- 
samkeit besonders den noch wenig oder gar nicht er- 
forschten vorhergehenden Perioden gewidmet hat. Auch 
die neueste französische Publication über diesen Gegen- 
stand: Vi dal, Les Instruments a archet. Les Paiseurs, 
les joueurs d'instruments leur histoire sur le continent 
europeen. 3 Theile. Paris, 1876 — 1878, ist Vorzugs- 
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da abgeschlossen, wo jene Werke in ihren werthvoll- 
sten Partien einsetzen. Keines jener im Auslande er- 
schienenen Werke aber hat das in Deutschland so reich- 
lich vorhandene Quellenmaterial auch nur annähernd 
erschöpft. Gerade diese deutschen Quellen aufgedeckt 
und ausgebeutet zu haben, dürfte der Hauptvorzug des 
Werkes meines Vaters sein; dass er dabei das Aus- 
land nicht unberücksichtigt gelassen und, soweit es 
ihm irgend zugänghch war, auch die dort befind- 
lichen zuverlässigen Nachweise benutzt hat, davon dürfte 
nahezu jeder Abschnitt Zeugniss ablegen. — Um 
seiner Arbeit, die er selbst bescheiden als eine Mono- 
graphie bezeichnet hat, ihre Eigen thümlichkeit und 
Selbstständigkeit zu .wahren, hat mein Vater auch dar- 
auf verzichtet, sich von jenen ausländischen Autoren 
die Erlaubniss zu erbitten, einzelne ihrer Abbildungen 
reproduciren zu dürfen. — Wer sich auf dem Gebiete 
der Geschichte der Streichinstrumente gründlich zu 
Orientiren wünscht, wird in den nachfolgenden Blättern 
ausreichendes und vor allem durchaus den Quellen treu 
entnommenes, wohlgesichtetes Material finden. Wer 
eingehende weitere historische Studien machen will, 
wird ohnehin nicht darauf verzichten können, auch jene 
vorhin genannten französischen und englischen Autoren 
zu Batbe zu ziehen. 

In der* Hauptsache war das vorliegende Buch l3e- 

^öits vor der Mitte der siebenziger Jahre abgeschlossen. 

-Der Wunsch das Geleistete noch immer vollkommener 
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mit den Vorboten eines sich entwickelnden Nervenleidens 
verknüpfte Aengstlichkeit verzögerten die Pnblication; 
da endete der Tod sein von edelstem Streben, von reinster 
Begeisterung für seine Kunst und seine Wissenschaft 
erfülltes Leben. 

Mir, dem Sohne, war es heilige Pflicht der kind- 
lichen Dankbarkeit die mehr als zwanzigjährige Arbeit 
des geliebten, unvergesslichen Vaters nicht unbenutzt 
liegen zu lassen. Diese liebste Lebensarbeit des Ent- 
schlafenen musste ich ihrer Bestimmung zufuhren, so 
sehr ich mir auch bewusst war, dass ich, den Studium 
und Neigung einem ganz anderen Gebiete zugewiesen 
hatte, nach vielen Richtungen hierzu wenig geeignet war. 

Ich selbst hätte allein die Publication auch nicht 
unternehmen können, denn obwohl ich seit vielen Jahren 
mit lebhaftester Theilnahme der Förderung der Arbeit 
gefolgt war und manches sehr bescheidene Scherflein 
dazu beigetragen hatte, so war ich doch nicht genügend 
in alle Einzelheiten eingeweiht; das rein Musikalische 
entzog sich sogar ganz meiner Competenz. 

Zum Glück fand sich eine Freundeshand, welche 
schon während des ganzen letzten Jahrzehntes mit 
grösster Hingabe und Selbstlosigkeit meinen Vater un- 
ermüdlich unterstützt hatte. Diese war sofort bereit, 
die Fertigstellung der Arbeit für den Druck zu über- 
nehmen und die Mühen der Herausgabe mit mir zu theilen. 

So ist es denn gelungen, dass ich nunmehr diese 
Blätter der Oeffentlichkeit übergeben kann. Mir aber 



Vorwort des Herausgebers. xi 

gestellten Freunde, der in grosser Bescheidenheit und 
Selbstlosigkeit nicht einmal die Kennung seines Namens 
gestattet, den herzlichsten Dank zu sagen. Selbst 
von schweren Leiden heimgesucht, hat er unter Auf- 
bietung äusserster Kraftanstrengung es möglich gemacht, 
dass der Druck ohne wesentlichen Aufenthalt fort- 
schreiten konnte. Möge ihn, da er jede äussere An- 
erkennung verweigert, das Bewusstsein einigermaassen 
belohnen, dem entschlafenen Freunde die edelste, uneigen- 
nützigste Freundschaft mit seltener Treue auch über 
das Grab hinaus gehalten zu haben. 

Der Leser aber wolle bei der Durchsicht des Buches 
gütigst berücksichtigen, dass mein Vater kein fachge- 
mäss gebildeter Gelehrter, sondern ein Künstler gewesen 
ist, dass manche Mängel einer unzureichenden Vorbil- 
dung selbst durch den eisernen Fleiss späterer Lebens- 
jahre nicht ausgeglichen werden können. Für die an- 
spruchslose Gabe, welche mein Vater bietet, darf der 
Sohn gewiss um gütige Nachsicht bitten. 

Möglichst treu ist das beibehalten worden, was der 
Verfasser selbst hinterlassen hatte. Selbst manche Notiz, 
die nicht mehr ganz zeitgemäss erscheint, ist absichtlich 
stehen gebJieben. Dies gilt z. B. von der Anmerkung auf 
Ä 180, die sich auf die Ausstellung in Bologna bezieht. 
Diese ist so l> blassen worden, wie sie sich im Manuscripte 
vorfand. Vielleicht gelingt es dieser Anmerkung die 
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zu entreissen. — Auch machten sich bei der Heraus- 
gabe manche untergeordnete Veränderungen mit Rück- 
sicht auf die typographische Herstellung nothwendig. 
Die ursprünglich als Doppeltafel gedachte Tafel XI 
z. B. musste vereinfacht werden, deshalb, mussten einige 
Abbildungen in Wegfall gebracht werden, unter anderen 
die, auf welche sich die Abbildungen zweier Stege be- 
zieht (Seite 136, die Stege mit der Bezeichnung Taf. XI, 
Fig. 11). Diese Stege mussten aber, als besonders 
charakteristisch, beibehalten werden. 

Voll bewusst bin ich mir, dass es mir nicht mög- 
lich gewesen ist diejenigen Verbesserungen anzubringen, 
die jeder lebende Verfasser an seinem Werke noch 
während des Druckes bewirkt. Das Einzige, was ich 
anzustreben bemüht sein konnte, war thunlichste Treue 
und Correktheit. 

Zum Schlüsse sei es mir gestattet der Verlagshand- 
lung, die das Buch so ungemein würdig ausgestattet 
hat, und meinem CoUegen, Herrn Dr. Niemeyer, der 
mich bei der Correktur gütigst unterstützte, herzlichst 
zu danken. 

Chemnitz, Januar 1882. 

Ricliard Rtlli,lmanzL. 
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Je mehr das Studium der Musikgeschichte von Jahr zu Jahr 
ein sorgfältigeres und genaueres wurde, je mehr dasselbe nicht bloss 
aus dilettantischer Liebhaberei oder aus wissenschaftslosem Sammel- 
eifer hervorging, desto mehr empfand man die Nothwendigkeit, 
nicht allein die einzelnen Perioden und deren besondere Epochen 
einem gründlichen Quellenstudium zu unterwerfen, sondern auch 
die in den einzelnen Erscheinungen gipfelnden Thatsachen einer 
weiteren, sorgfältigeren Prüfung zu unterziehen. So hat sich jetzt 
allgemein bei den Fachkundigen die Ansicht begründet, dass, trotz- 
dem in neuerer Zeit im Fache der Musikgeschichte von Berufenen 
und Unberufenen eine ganz ansehnliche Masse von Werken in die 
Oeffentlichkeit trat, doch keines derselben nach jeder Seite hin zu- 
frieden stellt, vielmehr immer wieder, mehr oder minder als ein 
Sammelsurium des Vorhandenen sich erweist oder höchstens einen 
kleinen Zweig des grossen Ganzen genügend ausbeutet. 

Die Ursache hiervon sucht man mit Recht darin, dass noch 
nicht alle Zweige der Musik einer speciellen Bearbeitung unter- 
zogen wurden, wie dies in neuester Zeit in biographischer und 
statistischer Hinsicht von 0. Jahn, L. v. Köchel, Thayer, 
M. Fürstenau etc. mit oder ohne Berücksichtigung localer Ent- 
wickelung der Musik geschehen ist. Aehnlich diesen Detailarbeiten 
beschäftigte den Verfasser seit mehr als zwanzig Jahren die Ansamm- 
lung von Materialien zu einer Geschichte der musikalischen 
Instrumente: einem bisher noch sehr ungenügend behandelten 
Gegenstande, dessen Bearbeitung und Erörterung ihm in rein 
musikalischer, wie in allgemein künstlerischer und culturgeschicht- 
licher Hinsicht mindestens ebenso berechtigt erschien, als manches 

J. Bühlmann, Bogeninstrumente. 1 
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andere, was für die Kunst- und Culturgeschichte maassgebend und 
wichtig erachtet wird und wiederholt eingehendster Erläuterung 
sich erfreute, als WaflFen, Kleidung, Geräth etc. Zu dem erwähnten 
Zwecke besuchte der Verfasser fast alle grösseren Alterthums- 
museen Deutschlands, in welchen sich Sammlungen von Musik- 
instrumenten befinden, und wurde aller Orten auf das Zuvorkom- 
mendste unterstützt und seine Forschungen gefördert. Die vielen 
Quellen, welche ihm auf diese Weise zugänglich gemacht wurden, 
bestärkten ihn in der Ueberzeugung, dass durch die möglichst 
genaue Kenntniss und richtige Vorstellung der Gestalt der In- 
strumente, wie sie in den einzelnen von einander mehr oder minder 
gesonderten Zeitabschnitten gebräuchlich waren, auch die treueste 
und richtigste Einsicht gewonnen werden könnte, welcher Anzahl 
von Tönen man sich bei der Ausfuhrung von Tonwerken bediente, 
sowie die Art und Weise erkannt werden könne, wie dieselben ver- 
wendet wurden, sei es allein in der einstimmigen oder dann schon in 
mehrstimmiger Zusammenstellung. Es lässt sich auf diese Weise für 
sehr frühe Perioden schon ein ziemlich getreuer und richtiger Abdruck 
vom ganzen musikalischen Wissen einer Zeit, eines Volkes davon 
ableiten. Während die Monumente der ältesten Compositionen 
hierfür keinen genügenden Aufschluss geben, so weisen die alten 
Instrumente, lange bevor noch die Töne notirt wurden, darauf hin, 
dass an und mit den Musikinstrumenten die ersten Anfänge 
des harmonischen Zusammenklangs verschiedener Töne versucht 
und gewagt wurden. Aber selbst aus jener Zeit, von welcher ab 
uns die ersten gedruckten Tanzstücke überliefert werden — im 
XVI. Jahrh. — ist die geschichtliche Grundlage noch unsicher, 
weil sich aus jenen gedruckten Werken nicht mit Bestimmtheit 
erkennen und feststellen lässt, ob die aufgezeichneten Noten auch 
wirklich alle gebräuchlichen Töne, welche auf dem jedesmaligen 
Instrumente zu erzeugen möglich waren, zur Darstellung bringen, 
oder ob in jenen Tonstücken deren noch viele unbenutzt blieben. 
Ueber diesen zweifelhaften Punkt würden nur die Instrumente aus 
jener Zeit befriedigenden Aufschluss zu geben vermögen. Leider 
aber sind dieselben höchst selten oder gar nicht zu haben. Die 
Erhaltung alter Tonwerkzeuge fiel in früherer Zeit fast Niemand 
einl Es wurde kein Werth darauf gelegt und man Hess den Nutzen 
firanz unbeachtet, den ein solches Anfhewahren fiir finätftrp. Zftitftn 
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und vergessen. Hierzu kommt noch, dass bei der BeschaflFenheit 
des Materials, aus welchem namentlich die Saiteninstrumente ver- 
fertigt wurden, dieselben sehr leicht der Zerstörung anheimfallen 
mussten, so dass einzelne Arten für die folgenden Generationen 
gänzlich verschwanden und nicht selten auch ihre Benennung ver- 
loren ging. Hierdurch ist nun dem Forscher auf diesem Gebiete 
eine kaum zu bewältigende Schwierigkeit entgegengestellt, so dass 
oft nur annähernd das Wahre getroffen werden kann. Die einzigen 
Hilfsquellen, welche sich darbieten, einiges Licht über diesen dun- 
keln Theil der Musikgeschichte zu verbreiten, bestehen neben den 
ältesten literarischen Nachweisen nur in den Denkmalen der bilden- 
den Künste, hin und wieder auch in Siegelabdrücken. Hier findet 
sich allerdings ein ziemlich bedeutendes Material, was bei sorg- 
fältiger und laitischer Benutzung wie bei aufmerksamem Vergleichs- 
studium zu frappanten Schlüssen fuhren muss. Mit den ersten zur 
Erforschung dieses Gebiets unternommenen Reisen ergab sich für 
den Verfasser sofort die Ueberzeugung, dass auch hier wieder unter 
der GesamAtmasse der Instrumente selbst eine Scheidung "in 
Gruppen sich nothwendig mache, die sich denn auch im Vorschreiten 
der Arbeit als durchaus praktisch, ja unerlässlich erwiesen hat. 
Im Verlaufe der Arbeit veröffentlichte der Verfasser, um seinen 
freunden ein schwaches Lebenszeichen seiner Forschungen und 
ihrer Resultate zu geben, wie auch nach Aufforderung des vorma- 
ligen Redacteurs der „AUg. musik. Zeitung", Herrn Selmar Bagge, 
im Jahr 1865 Neue Folge IIL Fig. Nr. 35 bis 43 unter der Ueber- 
^ . "• j?Ke Kunst des Violinspiels" einen Theil des vorläufig nicht 
Reiter zur Verwendung bestimmten Materials. Diesen Artikeln 
j ®^^*en in der „Neuen Zeitschrift für Musik" eine Reihe von Abhand- 
^«ngen: Bd. 62 Jahrg. 1866, Nr. 34, 35 und 36, „Ueber Museen" 
Job ^^' ^^ '^^^^S' 1867, Nr. 45, 46 und 47, „Antonio Vivaldi und 
^^ " ^eb. Bach^, die sich eben auch ihres allzu reichen Materiales 
Das^p' ^i«e J^achtheil von der Hauptarbeit ausscheiden liessen. 
StQff ^S^bniss oftmaliger sorgfältiger Prüfung des gewonnenen 
^^(ibti f ^^^^^^*^*ö sich nun darin, dass die vom Verfasser beab- 
^fl8tr^,l^^^f"®%abe einer Geschichte der musikalischen 
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Jede dieser Hauptgruppen zerfallt naturgemäss wieder in Unter- 
abtheilungen, Sectionen; so z. B. die erste Hauptgruppe in die: 

I. Section der Bogen- oder Streichinstrumente 
und in die H. Section der Reiss- oder Zupfinstrumente. 

Diese erste Section der ersten Hauptgruppe liegt in der folgen- 
den Monographie der Streichinstrumente beendigt vor und umfasst 
die muthmaasslichen Urformen der Bogeninstrumente und die 
ältesten bekannten und in Gebrauch gewesenen, bis zu deren 
moderner Entwickölung und Durchbildung als unser heutiges 
Streichquartett; sowohl in der Construction des Instrumentkörpers^ 
als in der Behandlung durch den Spieler desselben i). 

Auf eine wichtige Unterscheidung glaubte der Verfasser 
dieser Untersuchung besonderen Nachdruck legen und um so 
schärfer darauf hinweisen zu müssen, als die formelle Entwicke- 
lung ihre historische Grundlage auf dieselbe baut, bisher aber 
weder ein Augenmerk auf sie genommen noch eine gesonderte For- 
schung über sie angestellt wurde, bis der Verfasser in den 1865 
von ihm heraugegebenen vorerwähnten Artikeln über die Kunst 
des Violinspiels zum ersten Male darauf hinwies. Dieser wichtige 
Unterschied ist der Gegensatz, der sich zwischen Streichinstru- 
menten mit Zargen und ohne solche ergiebt und der nun 
hier in strenger Scheidung durchgeführt ist. Zu besserer Ver- 
ständlichkeit und um der kürzeren Fassung willen nahm der Ver- 
fasser für diesen Gegensatz die Bezeichnung „Geigengeschlecht** 
für Bogeninstrumente ohne Zargen und „Fidelgeschlecht" 
für solche mit Zargen an, in welche zwei Geschlechter sich nach 
seiner Ueberzeugung die Bogeninstrumente unzweifelhaft scheiden. 
Zur schärferen Erkenntniss dieser Scheidung erschien es dem Ver- 
fasser angemessen, die beiden Instrumente, das Organistrum (Rad- 
leier) und den wälischen Crwth (auf dessen Wichtigkeit zuerst 
Fetis und Wolf aufmerksam gemacht) in diese Monographie als 
vorbereitende Zargeninstrumente aufzunehmen. 

Wenn hiermit nun der Verfasser die mühselige Arbeit langer 
Jahre dem Publicum übergiebt und dafür die Nachsicht des ge- 



^) Durch den Tod des Verfassers ist die Beendigung" der übrigen Theile 
und Sectionen unmöglich geworden. Das reiche auf diese Abschnitte bezüg- 
liche noch nicht veröffentlichte, gesammelte Material soU seiner Zeit einem 
geeigneten, öffentlichen Institute übergeben werden, um dasselbe auf diese 
Weise späteren Forschem zugänglich zu machen. Der Herausgeber. 
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neigten, einsichtsvollen Lesers erbittet, so geschi 
aus gewohnter löblicher Sitte, sondern aus de 
Zeugung, dass auch diesem Werke noch manc 
Fehler ankleben, so gut, wie jedem menschlich 
Der Verfasser behandelte in dieser Arbeit eine 
Aufgaben und wird demnach auch nur dankbar 
den sachverständigen Rath für seine beer 
noch in Vorbereitung stehenden Studien annel 
darum zu thun war statt der bisherigen Samm( 
Gegenstand ein brauchbares, f achgemässes Hanc 
wie für den Musiker, für den technischen wie 
bedarf praktisch zusammenzustellen: so hat e 
keine Kosten gescheut, in seinen Angaben wie : 
die möglichste Richtigkeit und Quellentreue zi 
folge hat er in dem von diesem Buche untrennl 
Bilderatlas thunlichst gestrebt für die Musikgei 
verwerthete Quellen heranzuziehen und, wo b< 
geben werden mussten, sie nach der Originalqi 
zubilden. Nur bei einigen englischen Beispiele: 
Sere gegebenen Abbildungen war dies nicht 
keine Quelle aufzufinden war. 

Am Schluss dieser Einleitung möchte der \ 
rühmend und dankend gedenken, der Lebenden 
Verstorbenen, die sein Unternehmen durch I 
wie durch unermüdlich liebenswürdigste Gefälli 
und damit wesentlich dazu verhalfen, das ersehnl 
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I. 



Die Urformen der Bogeninstrumente. 



Besonderes In- 
teresse derselben 
überhaupt. 



Erfindmig der- 
selben. 



Was der Erfin- 
dung voraus- 
gehen musste. 



Die Bogen- oder Streichinstrumente machen einestheils den 
wichtigsten Bestandtheil der jetzt gehräuchKchen Instrumental- 
musik aus, anderentheils lassen sie am besten an der allmäligen 
Entwickelung und Umgestaltung ihres Baues die' fortschreitende 
Ausbildung unserer gesammten Tonkunst erkennen. Aus diesem 
Grunde scheint es mir von besonderem Interesse, sie aus der Ge- 
sammtmasse der Musikinstrumente herauszuheben und einer sorg- 
fältigen Betrachtung zu unterziehen. Gehen wir zunächst an die 
Erörterung der Frage über die Erfindung der Bogeninstrumente, , 
so dürfte wohl anzunehmen sein, dass sie bei vorgeschrittenen 
Culturvölkern ganz selbstständig zu verschiedenen Zeiten und in 
verschiedenen Gegenden — unbewusst vielleicht oft zu derselben 
Zeit — gemacht wurde, stets aber von der rohesten und kunst- 
losesten Form ausgegangen ist. 

Der Erfindung von Saiteninstrumenten überhaupt musste natur- 
gemäss die Erkenntniss vorausgehen, dass die gespannte Saite nur 
über einem resonanzgebenden Körper einen brauchbaren Ton 
erzeugen könne; denn die Saite allein bietet der Luft so wenig 
Oberfläche dar, dass ihre Schwingungen nur schwachtönende Schall- 
wellen in derselben erzeugen. Um einen klangvollen Ton zu er- 
zielen, muss die Saite erst mit solchen Körpern in Verbindung 
gesetzt werden, welche einen höheren Grad von Elasticität besitzen, 
zu dem durch ihre Form geeignet sind in der sie umgebenden 
Luft kräftige Schallwellen zu erregen. Diese Aufgabe muss der 
Resonanzkörper erfüllen, auf dessen Bau und Beschaffenheit 
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welle, also durch Mitvibriren anderer fester Körper, der Ton 
verlängert und verstärkt wird. 

Dies geschieht, indem die von der erklingenden Saite aus- 
gehenden Schallwellen die Erschütterung des Resonanzkörpers 
bewirken und diesen gleichfalls in zitternde Bewegung setzen, wo- 
mit dem Ton eine grössere Ausdauer und Stärke gegeben wird. 
Natürlich gehört hierzu immer ein Grad von Empfänglichkeit für 
die qualitative und quantitative BeschaflFenheit zur Vibration auf 
Seitendes durch die Schallwellen berührten Körpers; trocknes Holz, 
gespannte trockne Thierhäute sind die hierfür geeignetsten Natur- 
producte, die wir auch zu diesem Zwecke bei primitiven Instru- 
menten angewendet sehen. 

Was nun die gewählte Form der resonanzfähigen Körper an- Form der Reso- 
langt, so scheint dieselbe bloss durch Empirie bestimmt worden zu ^^^ 
sein. Die Sage schreibt die erste Idee der Darstellung eines resonanz- 
fähigen Tonkörpers dem ägyptischen Hermes, dem Gotte Thooth zu, 
der am Ufer des Nilflusses wandelnd mit dem Fusse an eine von der 
Sonne ausgedörrte Schildkröte gestossen habe, deren Sehnen über 
den hohlen Rücken des Thiers gespannt in Vibration gekommen 
seien. Durch die Hinzufügung von Widderhömern, die er mittelst 
eines Querholzes verbunden an jener Schildkröte befestigte, wäre er 
zum Erfinder der Lyra geworden. Wie viel nun Wahres oder Er- 
dichtetes an dieser Sage sein mag, so ist jedenfalls ein solcher oder 
ähnlicher Vorgang die erweckende Veranlassung zur ^Erfindung 
gewesen und dieselbe im frühesten Alterthum zu suchen ; wie denn 
auch eine grosse Anzahl Saiteninstrumente alter orientalischer 
Völker durch ihre Construction aus Schildkrötschalen, halbirten 
Kokosnussschalen, über welche die getrocknete Haut eines Thieres 
gespannt und mit Därmen bezogen ist, auf diese Sage unverkenn- 
bar zurückweisen. Solche Instrumente bildet das Prachtwerk 
YiUoteau's^) ab, deren treue und richtige Darstellung Bestä- 
tigung erhielt durch die im Kensington - Museum zu London auf- Ken.ington- 

V L_^ T 1.1 f/'i»oi Museum Lond. 

Dewahrten iflstrumente, von denen ich unter Fig. a und o (a. f. S.) rig. o und b. 
v^iti kWldun^en jener von Villoteau, ?ig. c und d (a. S. 10.), ];.ig^^°^^*; 
gegenüber ^t^^Jje. Ich verdanke au8ge:2;ei<5hnete photographische 
^^achbildimge^:^ der Instrumente des Kex^sington-Museums dem in 

J) Villote^ „ . -Descrintinn hisfrk*.i«nfl ^-^ ^/.no pf. litt.«$»«alre des instru- 
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Vorbereitung begriflFenen grossen Werke C. Engel' s^), welche ich, 
nach dem Originale angefertigt, durch die liebenswürdige Ver- 

Fig. a. 




mittelung des Directors Prof Grüner erhielt. Im Kataloge des 
Museums, von Engel redigirt, führen diese Instrumente den 
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Namen Kissax und zwar Fig. a ein ägyptisches und Fig. b ein 
nubisches Exemplar. Die Stimmung der fünf Saiten des letzteren Stimmung. 

Fig. h. 




^rd von ihm daselbst (S. 13) folgendermaassen angegeben: 



^ 



Muaikinstru- 
meute. 



^ Die Art, wie das Instrument gehalten und gespielt wird, sehen 
r^ Fig-. e (s. S. 11). Dass man es bei derartigen Instrumenten Fig. e. 
^^ init einem eigentlichen Musikinstrumente, vielmehr nur nicm wirkiicbe 
g * dera. primitivsten Begriff eines Tonkörpers zu thun habe, dessen 
^^^^ezi durch Anschlagen und Abziehen einen Klang geben, bedarf 
^^^^er Tireiteren Erläuterung. Es bleibt aber immer eine sehr 
de|.^^'^"^^^^ Erscheinung, dass die vier "bedentendsten Culturvölker 
Vß ^^^^^ "W^elt, deren Entwickelungsstadien uns die Geschichte zu 
Oi^^^ g'^stattet, nicht über diese einfachste, dürftigste Concep- 
^Ji.\ . ^^^^ommen. Die Ursache hierzu Uegt viel tiefer, als sie 
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Erscheiniuig in den Künsten zur DarsteUong gelangten, konnte 
eine so tiefe psychische Innerlichkeit noch nicht Baum gewinnen, 
wie sie die eigentliche Pflege der Instnunentahnnsik bedingt. So 

Kg. r. 




sehen wir die rohe, kümmerliche Gestalt dieser Ursprungsinstru- 
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Unleugbar ist ein Fortschritt in der Anwendung des Materials 
zu erkennen von der Kokosnussschale zur Verwendung doppelter 
Holzflächen mit seitlicher Verbindung, wie sie die Abbildungen 
in Lepsius' grossem Prachtwerk über Aegypteni) auf einzelnen Lei 
Denkmälern sehen lassen. Fig. / (a. £ S.). Von hier aber zu den Fig. 
assyrischen Alterthümern Niniveh's etc. bis zu den zahllosen 
Kytharen und Ljrren der Griechen und Römer entwickelt sich aus 
der ursprünglichen blossen Form nur. die Schönheit der Linien 
und die Zierlichkeit der Ausschmückungen bis zur Spielerei , aber 

eben nur diese allein «). Von 
dem Erkennen der Aufgabe eines 
. Tonkörpers, geschweige denn 
von einem inneren Ringen und 
Streben, diese Aufgabe zu er- 
reichen und zu diesem Zweck 
die technische Leistungsfähig- 
keit des Materials zu erhöhen 
oder umzuwandeln, davon ist 
nirgends eine Spur zu ent- 
decken. So kann es dönn auch 
nicht befremden, dass wir bei 
keinem dieser Völker die Andeu- 
tung eines Bogeninstrumentes 
find^ 3). Ein Volk oder einen 
Zeitpunkt anzugeben, wann die 
Bogeninstrumente erfunden wurden, ist für jetzt noch nicht mög- 
lich, Angesichts der sich in grellen Contrasten gegenüberstehenden 
widersprechendsten Meinungen. Feti8*)vertritt die Meinung, dass f« 
Indien die Heimath der Bogeninstrumente sei, weil überhaupt 
alle Cultur aus Indien stamme und sich dort noch Instrumente 
in ihrer primitivsten Gestalt finden lassen. Einmal steht dieser 



>8 1US. 




tis. 



1) Lepsias: penkmale aus Aegypten nnd Aethiopien FV. Bd. II. A.\>th» 
133 BZ. AJt. -B. 1 2 P. — ^) Ganz denselben Verlauf kann man bei dem Inatxu- 
mente der Harfe verfolgen. — ^) Wenn in dem neuen deutschen Wörterlovicli 
der Gebrüder ^ t* i m m das Wort Bogen noch aus dem Plectron erklärt virird, 
go beruht dies sx^j^er auf einem Irrthum , da das griechische Woi*t plectron 
treäfen, sclüag^n,^ i^edeutet, worin schwerlich der Bojren zu erkennen ist. »Wenn 
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Annahme entg^en, dass diese ron flun beschriebenen angeb- 
lich indischen Bogeninstnimente weder nachweislich alte, 
ursprüngliche sind, noch dass sie piimitiT, also roh in der 
Constmction sind; dann aber, dass die erwähnten Kissarinstnunente 
noch heute in Aegypten Torkonimen, also dort gleichfalls die Hei- 
math primitiTer Instnunente gesucht werden könnte M. Andere 
beteichten die mit einem Bogen gespielten Instrumente der mau- 
rischen und arabischen Völkerschafien als die ursprunglichen Vor-, 
läofer unserer heutigen Bogeninstrumente. Sei dem nun wie ihm 



Fig./. 



wolle,überblicld; man 
die ganze Masse des 
noch YÖllig unge- 
sichteten Materials, 
was sich in Museen 
und Sammlungen 
zur Erforschung des 
. Culturlebens dieser 
alten Völker aufge- 
häuft findet, und ver- 
gleicht man die ganz 
unwissenschaftliche 
. Willkür, mit der sich 
in solchen Samm- 
lungen derselbe 
Name an mehrere 
der heterogensten 
Instrumente geheftet 
findet, so sieht man 
sich vor einem Chaos, von dessen thatsächlichem Vorhandensein 
die sämmtlichen Schriften der Neuzeit über Musikinstrumente ein 
nur zu beredtes Zeugniss ablegen. Wie es mir überhaupt bei 
dieser Arbeit als Nebenaufgabe vorgeschwebt hat, auf diese 
unwissenschaftliche Behandlung eines Culturzweigs aufinerksam zu 
machen, indem ich auf die verschiedenen Gebiete dieses Chaos ein- 
zelne grelle Streiflichter warf, in der Hofl&iung, Andere zu veran- 
lassen das Angeregte zu bessern, so kann ich auch hier nicht daran 
denken, mich in Details einzulassen, sondern beschränke mich auf 
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diesen Hinweis, dem ich einen beispielsweisen Beleg in beiliegen- 
der bildlicher üebersicht (Tafel I.) hinzufüge, denselben mit folgen- 
den Bemerkungen erläuternd und ergänzend. 

Fetis, selbst im Besitz einer Sammlung von Musikinstru- PÄtis. 
menteni), die er zu beschreiben scheint, leider ohne ein einziges 
derselben abzubilden, legt die Heimath der Bogeninstrumente nach 
Indien und begründet diese Meinung mit der Beschreibung eines 
Instrumentes, welches er Ravanostron nennt und als das Ur- 
sprungsinstrument aller Bogeninstrumente seiner primi- 
tiven Gestalt wegen bezeichnet. Er sagt davon 2), dass es aus einem 
Cylinder von Sycomorenholz bestehe, welcher von einem Ende zum 
anderen ausgehöhlt sei und 11 cm lang einen Durchmesser von 5 cm 
habe. Auf der einen Seite des Cylinders sei die Schuppenhaut der 
Boaschlange aufgespannt und diene als Resonanzboden. Ein Stab 
von Sapanholz diene als Stiel, sei 55 cm lang und am unteren 
Ende abgerundet, am oberen, flach und wenig zurückgebogen. Das 
Kopfende dieses Stabes sei von zwei Löchern, 12 mm im Durchmesser, 
für die Wirbel durchbohrt und zwar nicht auf der Seite, sondern 
auf der Oberfläche. Die grossen 10 cm langen Wirbel spannen 
zwei Saiten aus Gazelleneingeweiden und sind mit eüiem langen, 
schmalen Schlangenhautstreifen am unteren Ende des Stabes, 
welcher den Stiel vertritt, befestigt. Ein kleiner, 18 mm langer 
Steg, nach oben schräg abgeschliffen und flach in dem Theil , der 
auf der Decke aufruht, ist rechtwinkelig an dieser Stelle in zwei 
Füsse ausgehöhlt. Dieser Beschreibung entspricht die Abbildung 
bei Zamminer») S. 379, Fig: 93; und genau so war auch das zamminer. 
Instrument, welches der Reisende G. Spiess im Jahr 1863 in spiesa. 
Dresden ausstellte. Beide nannten es aber nicht, wie Fetis, Rava- 
nostron*), sondern ersterer „Rebab auf Java" (wie dasselbe Instru- 
ment auch in Wien in der Sammlung der Musikfreunde bezeichnet 
ist), letzterer „Instrument auf Java", und dem ihm beigelegten Namen 
Eebab gemäss, gilt es ihnen auch als arabisches Instrument. 

^) 8tradiva,ri p. 10. — 2) Stradivari p. 5. — 3) Die Musik und die musika- 
\\!^BTi iDstrameixte, — *) Auch das soeben erst erschienene Werk: Vi dal, 
Le8 iDstruments ^ archet Tome I, p. 2. PL n, Fig. 3, bildet das angebliche 
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Diesem Instrument, Fig. 1, ist ein anderes, Fig. 2, ganz ähnlich, 
welches Zamminer S. 390, Fig. 97 abbildet und als „im Orient 
und an der Nordküste von Afrika im Gebrauch" bezeichnet. Bei 
Zamminer und in München, in der ehemaligen Privatsammlung 
Sr. Maj. des hochsei. Königs Ludwig i), wird ein Instrument ganz 
abweichender Gestalt Rebab genannt und als indisches bezeichnet. 
Wir sehen es nach dem Münchener Exemplar abgebildet als 

Fig. 3 a lind 6. Fig. 3 a uud b in Vorder- und Seitenansicht, wie es auch Zam- 
miner darstellt 2) (S. 378). Er sagt übereinstimmend mitFetis») 
von demselben, dass es nur noch von einer Art wandernder Ein- 
siedler (die Zamminer Pandarons nennt) gespielt werde und 
spricht die Vermuthung aus, dass esnichtechtindisch, sondern 
von den westlicher wohnenden asiatischen Völkern eingeführt sei 

F6tiB. (S. 377). Fetis sagt von seiner Klangfarbe, dass es einen sanften, 

dumpfen Ton habe und von einem König Ravana von Ceylon nach 
indischer Tradition 5000 Jahre vor christlicher Zeitrechnung erfunden 
worden sei. Wenn nun das von Fetis beschriebene Instrument kein 
Ravanostron, sondern, wie Zamminer etc. wollen, ein Rebab ist, so 
gilt es jetzt, diesem Namen und seiner Berechtigung nachzugehen. 

Formen und Be- Dic mahnigfachcn Formen des Namens Rebab, Rebeb, Erbeb, 

NameM^ebab. Rcbcc bezeichnet Zamminer S. 379 als ^arabisch", S. 390 als 

Zamminer. ^ j^ Orient uud auf dcr Nordküste von Afrika im Gebrauche". Seine 
beiden unter sich verschiedenen Abbildungen unterscheidet er als 

Bebab u. Erbeb, Rcbab „auf Java" (Fig. 1) und als „im Orient und in Afrika 
im Gebrauch" (Fig. 2). Von dem Bau des Instruments Fig. 2 sagt 
er S. 390, das zweisaitige Instrument habe einen Resonanzkörper 
aus Kokosnussschale mit Thierfell bespannt. Ich muss bekennen, 
dass ich sowohl bei Zamminer als bei Spiess, folglich auch 
bei dem Instrument in der Wiener Sammlung die Bezeichnung mit 
dem Namen Rebab oder Erbeb für irrthümlich halte, dem- 
nach auch die daraus folgende Annahme, dass es ein arabisches 
Instrument sei und vielmehr glaube, dass dieser Name ohne innere 
Gründe ganz willkürlich gegeben worden, wie man eben leider in 
solchen für unwichtig geltenden Dingen bisher im Culturzweige 

viuoteau. der Musikinstrumente verfahren ist. Villoteau, dessen Pracht- 
werk bekanntlich im zweiten Theile der zweiten Abtheilung des 
Gesammtwerkes diejenigen Instrumente abbildet, welche Napoleon I. 
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im ägyptischen Feldzug daselbst vorfand, und das in zwei Aus- 
gaben erschien, wovon die königliche Bibliothek in Dresden ebenso- 
wohl die grosse Prachtausgabe als die kleinere Textausgabe ohne 
Abbildungen besitzt. — -Villoteau sagt daselbst i) vom Rebab, dass 
Laborde^) es in seiner Beschreibung mit dem Instrument der La bor de. 
Kemangeh verwechselt habe: Das Instrument, welches jener unter 
dem Namen Merabba abbilde, sei das Rebab. Daher hat denn auch Merabba. 
wohl Zamminer3) das von ihm Marabba geschriebene S. 390, zamminer. 
Fig. 97 abgebildete „einsaitige" Instrument (Fig. 4). In trefflicher (Fig. 4.) 
verständlicher Darstellung sehen wir es Fig. 5 nach Villoteau*) viiioteau. 
und unter dem Namen Rebab - esh- Sha' - er Fig. 6 in der Fig. 5. 
Sammlung des Kensington - Museums. Villoteau bestreitet die sha'-er. 
Angabe Laborde's, dass dieses Instrument wie eine Violine zu Kensington- 
brauchen sei, da der lange eiserne Fuss desselben eine solche Be- 
handlung stets behindern, wenn nicht unmöglich machen würde. 
Auch habe er (Villoteau) es stets „violoncellartig spielen sehen, 
indem man es auf der Spitze seines Eisenfusses habe ruhen lassen", 
wie es auch die Abbildung im Katalog€t des Kensington -Museums 
zeigt. Er sagt, es gäbe zwei Gattungen des Rebabs, deren Unter- 
schied nur darin bestehe, dass das eine ausschliesslich zur Beglei- 
tung der Improvisatoren und Dichter gebraucht werde und nur eine 
Saite habe, während das ebenso ausschliesslich zur Begleitung des 
Gesanges verwendete deren zwei habe. Er bezeichnet das erstere 
als Rebäb-esh-shä-er, das zweite als Rebab el maghanny. Er selbst Reb&b ei magh- 
bildet Fig. 5 das letztere ab, während wir von dem ersteren Fig. 7 m^\ 
die Abbildung nach einem zweiten Instrument des Kensington- **' 
Museums ■i) sehen, welches dann auch wirklich nur einen Wirbel 
iür seine einzige Saite hat. Villoteau erwähnt ausdrücklich viiiotean. 
(öd. XIII, S. 356, Octavausg.), dass er dieses Instrument nie mit den 
anderen, bei Festmusiken üblichen, in Aegypten habe brauchen 
®®hen. Im Katalog des Kensington -Museums sagt Engel (S. 27) Bngei. 
^^ diesem Instrument, dass es Arabern und Türken gemeinschaft- 



) L'Egypte moderne Vol. 14, p. 228. Octavausg. 

im L ^^^ ^^^ ^^ ^^^' ^^^® ^' P* ^®^ ^^' ^^^' ^ ^»^ ^' ^^® wiUkürlicli 

^^orde verf'j^hren, erheUt aus Villoteau's scharfer Kritik, 
zeich a"clx ist ihm wohl begegnet, das ausdrücklich als „emsaitig*' be- 

*^«Ubi^i^ ^'^^*^'^***^^* ^^^^ ^^^ °^^* einer Saite a^ber mit zwei Wir"beln 

/ L'EgJpte t^~^^Ai^r^a Vf^l TT PI RTt 1?in> 11 -«-^/.lifftiUKrftbe. 
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lieh sei In Aegypten diene es in den Kaffeehäasem daza den Im- 
promator, der die Kaffeegäste mit nationalen Declamationen unter- 
halte and Sha'er (Dichter) heisse, zu hegleiten. Die Declamation 
sei mit Versen untermischt, welche gesungen würden, und nach 
jedem Verse folge ein kleines Stück auf dem Instrumente. Engel 
beschreibt das Instrument — Fig. 7 — folgendermaassen. Ein Pei^a- 
ment ist über einen Holzrahmen gespannt und mit einer Saite von 
weissem Rosshaar bezogen. Der Fuss ist gabelförmig gespalten, 
um aufgestellt werden zu können. Es misst 3 engl Fuss 2V2 Zoll 
und wurde in der Pariser Industrieausstellung 1867 für das Museum 

chriRtiano- angekauft. Christianowitsch ^) beschreibt die modernen Instru- 
mente, welche in Algier heutiges Tags im Gebrauch seien und 

Fi«. 8. nonnt das eine Fig. 8 „arabisches Rebab" ; erwähnt aber ausdrück-^ 

lieh, dass dieses ganz moderne Instrument nichts gemein habe mit 
jenen gleiches Namens, welche Villoteau in Aegypten gefunden, 
und in seinem Werke, welches er wiederholt citirt, abbilde. Ein 

Fig. 9. solches, wenn auch roher und einfacher gebaut, ist Fig. 9, gleich- 

KenBington- falls aus dem Kensington-Museum und demselben durch den Vice- 
könig von Aegypten geschenkt. Es ist in Engel's Katalog als 
„modern*^ bezeichnet. Christianowitsch leitet das Wort Rebab 
von einem Zeitwort dieses Namens her, was er mit resonner (vibriren, 
nachklingen) übersetzt Er erwähnt noch ein arabisches Bogen- 

onnibry. instrumout, welches er mit dem Namen Gunibry belegt und auf 
seiner Tafel 2 abbildet. Wenn seine Angabe richtig ist, dass dieses 

Fig. 10 Gunibry Fig. 10 ^wie die Kuitra mit einer zusammengebogenen 

Feder gezupft werde" (pince avec un petit bout d'une plume pliee 
en deux), so dürfte die Zeichnung des plump und roh aussehenden 
Instrumentes fehlerhaft sein, da über einen hohen mit Füssen ver- 
sehenen Geigensteg gelegte Saiten mit dem Bogen gestrichen 
werden. Jedenfalls ist dieses Gunibry ein ganz werthloses modernes 
Instrument. 

Kehren wir zum Ausgangspunkt dieser unvermeidlich langen 

z am min er. Auslassung zurück, ZU den beiden von Zamminer abgebildeten 

Fig. 1 nnd 2. Und von ihm als Rebabs bezeichneten Instrumenten Fig. 1 und 2, 
so finden wir bei Villoteau den überzeugenden Nachweis für 
die Irrigkeit dieser Bezeichnung. Beide sind unverkennbare 

^cmaneeh- Kemansehinstrumente. welche in Gestalt und Beschreibung 



Christiano - 
witsch. 
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Strumenten Fig. 11 1) und 12 übereinstimmen. Fetis^) macht Tat 
darauf aufmerksam, dass Villoteau den Namen Kemangeh aus vii 
dem Persischen ableite. Er sagt allerdings s), die Araber hätten 
dem Persischen diesen Namen entlehnt und zwar sei derselbe aus 
zwei Worten gebildet, nämlich aus Kemän, Bogen, und Käh, welches 
guiah ausgesprochen werde und Ort bedeute. Nach persischem 
Sprachgebrauch würde der Wortlaut: „Ort-des-Bogens" soviel 
bedeuten, als Bogeninstrument. Die heutigen Araber*) unter- 
schieden eine moderne Kemangeh roumy und eine alte Ke- Kei 
mangeh a'gouz. Letztere sei die in seinem Werke^) abgebildete; * * 
bei mir Fig. 11 und 12. Er beschreibt sie ausführlich als aus einer 
durchlöcherten halbirten Kokosnussschale mit einer Schlangenhaut 
bezogen bestehend, ausserordentlich- künstUch und mühsam zu- 
sammengesetzt in den Vorrichtungen und reich mit Elfenbein ver- 
ziert ß). Das Instrument hat nach seiner Angabe zwei Saiten, von 

denen die eine in 



L Fig. 11 

12. 

1 o t e a u. 



mangeh 
ous. 



^ 



die andere in 



* 



stimmen soll. Folgende Tonreihe wäre darauf darstellbar: 



Leer. 



































^o, 


^ 


xo 


x^ 


^ 


x-o^ 


^ 


= 


^- 


x-e- 


^o- 


--^ 


XJl. 


m=^ 


-o- 






s^ 















^M:^^^^ 



^ nxo i Mo 



^r-^- o ' xo'Vo' <^ 'xoi:^^^ 



^^^ga 



^X^W-^ 



xi-^X^ ^x^^sL 



s 
s 




1) p 77 
-Afrika. ^ ^^J^^lich nur ohne alle Verzierung das von Livingstone xti 
<^e juufi w ^?^"^^«iie. — ^) Stradivari S. 8. — 3) p^script. bist. etc. des instrvit». 
?. Strad Ä^^"?^^-taux '^' '^^^^' P* ^^^' ^' ^^«g^be. — *) F^tis sagt dazu iu 
die neu ^- ^^^ Lexica übersetzten ckis* L^, Kemangeh mit Viole; also 
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Kehmangeh 

roumy. 

Keusington- 

Maseum. 

Taf. I, Fig. 13 

und 14. 

Engel. 

F«tiB. 



Omerti. 



Booana. 



Pythagoras. 



Messung der 

Klangyencbie- 

denheiten. 



Moderne Kemangehinstrumente, also Kemangeh roumy, sind die- 
jenigen, welche das Kensington -Museum besitzt und welche wir 
Fig. 13 und 14 nach den Photographieen des Engel' sehen Werkes 
geben. Engel sagt im Katalog des Museums (S. 27), dass dieses 
Instrument bei allen Völkern des Islams heimisch sei. Fetis leitet 
dieses Kemangehinstrument, welches ihm ein persisch -arabisches 
ist A), von einem angeblich indischen Instrument ab, welches er in 
seiner Sammiung besitzt und Omerti nennt. Er sagt davon, „es 
sei unverkennbar das Vorbild des arabischen Kemangehinstru- 
mentes", seiner Hypothese treu bleibend, dass Indien das Heimath- 
land der Bogeninstrumente sei. Leider bildet Fetis keines seiner 
Instrumente ab, also entziehen sich seine Ansichten der kritischen 
Beleuchtung. Was das Omertiinstrument anlangt, so fand ich 
dasselbe nirgends abgebildet und, sowie die Rouana, welches eine 
Gattung Ravanastron sein soll, auch nirgend, als bei Fetis in 
dessen Stradivari erwähnt. 

Indem ich hiermit diese unabweislich lange Erörterung schliesse, 
hoflfe ich zugleich überzeugend bewiesen zu haben, dass meine 
bitteren Klagen über die Vernachlässigung des Culturzweiges der 
Musikinstrumente, bei scheinbarer Pflege desselben, leider keine 
unbegründeten sind und sachverständiger Abhilfe dringend be- 
dürfen. 

Wenden wir uns nun zu dem Ausgangspunkte derselben 
zurück (S. 2), so erscheint als erster Fortschritt, dass auf einer ge- 
spannten Saite Verschiedenheiten im Klange hervorgebracht 
werden können. Sorgfältig und schon wissenschaftlich beobachtet 
finden wir diege Erscheinung bei Pythagoras (569 v. Chr.). An einer 
Vorrichtung, welche er sich zu dieser Beobachtung einrichtete und 
wegen der einen dazu benutzten Saite Monochordion nannte, machte 
er Versuche diese, wahrscheinlich zufällig bemerkten 2) Klangver- 
• schiedenheiten zu messen und auf mathematisch -physikalische 
Gesetze gestützt, nachzuweisen, wie durch die Länge und Stärke 
einer Saite, sowie durch die Kraft, mit welcher dieselbe angespannt 
ist, eine mathematisch bestimmbare Klanghöhe oder Tiefe erlangt 
werden könne; andererseits zeigte er aber auch, wie durch Einthei- 



1) Ant. Stradivari S. 8. 

2) Siehe Roetli, Gesch. uns. abendl. Philos. IL Bd. S.785 nebst Note 1211. 
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lungin gleich abzumessende Theile dieselbe Saite zur Berechnung Borechnung 
und Erzeugung verschiedener Intervalle in der Musikwissenschaft 
benutzt werden könnet). Die eine Saite, welche dem Tonkörper Beschreibung 
den Namen gegeben und welche sowohl von Darm als von Metall ^' ^^^^ *""^* 
sein kann, wird über einen kleinen länglichen Kasten gespannt 
und läuft an beiden Enden über Stege, welche die freie Schwingung 
der Saite ermöglichen. An dem einen Ende ist die Saite an einem 
Stifte angehängt, während sie am anderen Ende durch ein Ge- 
wicht, welches je nach seiner Schwere die Saite mehr oder minder • 
straff anzieht, angespannt wird. Je nach der stärkeren oder 
schwächeren Spannung wird eine mehr oder minder bedeutende 
Tonhöhe erzielt, die natürlich wieder von der grösseren oder ge- 
ringeren Dehnbarkeit der Saite abhängig bleibt. An Stelle des 
Gewichts wird auch, eine Art Wirbel zur beliebigen Spannung der 
Saite verwandt. Pythagoras theilte die ganze Länge der schwin- 
genden Saite in 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9 etc. gleiche Theile und erhielt üebereinstim- 
damit die erste Octave, die erste Quinte, die zweite Octave, Terz, "oräfscheifmit 
zweite Quinte, Septime, dritte Octave und die None nach unserer rechnunguntem- 
heutigen Eintheilungsart, also eine Tonreihe, welche genau mit den ?tue.^' 
Verhältnissen der jetzt üblichen Berechnung der untemperirten 
Intervalle - übereinstimmt. Zur Darstellung der mannigfachen 
mathematischen Eintheilungen bedient man sich eines beweglichen 
verschiebbaren Steges, der jedesmal genau den Ton angiebt, welcher 
an der auf der Decke des Monochordes verzeichneten Scala ange- 
geben ist, wenn der Steg auf irgend eine dieser Tonbezeichnungen 
gestellt wird. Die ältesten Abbildungen dieser Hilfsmittel linden 
wir in der St. Blasiushandschrift 2) und in einer Handschrift der 
Herzogl. Bibliothek in Wolfenbüttel, nach welchen sie hier abge- Gerbert, 
bildet wurden. Fig. g (a. f S.) "zeigt die oben beschriebene Form, ng. g, ä und 1. 
bei welcher Gewichte zur Spannung der Saite angewandt wurden. 
Fig. h und Fig. i zeigen uns den Mechanismus zur Bestimmung der 
einzelnen Intervalle. 



^) Die vollständigste und zugleich strengste Darstellung der Kanonik, 
gleichsam das ganze Resultat der akustisch -mathematischen Untersuchungen 
der pythagoräischen Schule ist die des Euklid in dessen beiden Abhand- 
lungen „über die Harmonik" und „die Eintheilung 'des Kanons". (Vergl. 
Boeth, Gesch. uns. abendl. Philos. II. Bd. S. 787 und Note 1215 ed. Meybom.) 

2j Gerbert: De Cantu et mus. sacra. T. II. 



2* 
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Die gesammte gelehrte Musikpraxis des christlichen Mittel- 
alters stützte ihre Wissenschaft auf diese altgriechischen Theorieen 

Fig. g, Fig. h. 







[k 



\\ 



^^ 



Guido v( 
A r e z z o. 



und erläuterte dieselbe nach Art jener antiken Musikgelehrten an 
demselben Messinstrumente. Ja, selbst die neuere Akustik stützt 

sich im Wesentlichen noch auf dieselbe 
Basis , denn ebensogut liesse sich noch 
heute, wie zur Zeit des Guido von 
Arezzo (12. Jahrb.), der Gesangunter- 
richt mit Hülfe des Monochordes regeln, 
hätte nicht in den verflossenen sieben 
Jahrhunderten der menschliche Geist 
bequemere und zuverlässigere Hilfs- 
mittel, als das unbehilfliche Monochord, 
gefunden ,' von dem schon im 10. Jahr- 
hundert der oddonische Dialog i) sagt: „Wie der Lehrer dem 
Schüler die Buchstaben erst auf der Tafel weist, so bringt der 

Fig. fc. 





/ /Z /J/^ IS 16 I 7 ja \^ \/0 /// \IZ\l5 \/^\/s\l6 1/7 



Veränderungen Musikcr ihm alle Töne der Cantilene mit Hilfe des Monochordes 
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Fig. l. 
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Monochordsaite nicht bloss 
die mathematisch ^ akusti- 
schen Verhältnisse der Inter- 
valle experimentirend nach- 
gewiesen, sondern die 
Schüler auch gelehrt wurden, 
die verschiedenen einzelnen 
Tonstufen der acht Kirchen- 
töne deutlich herauszuhören, 
zu welchem Zwecke man der 

einzigen Monochordsaite 
noch drei andere hinzu- 
fügte. Hierdurch entstand 
die sogenannte „viertheilige „ 
Figur" des Monochordes 
(quadri partita figura mono- 
chordi) und kam sehr in Auf- 
nahme. Auf dieser vierthei- 
ligen Figur waren in 
ähnlicher Weise, wie auf 

manchen Thermometer- 
scalen die Grade nach Reau- 
mur, Celsius und Fahrenheit 
neben einander gestellt sind, 
auf dem Brette des Mono- 
chordes auf vier, mit den 
Saiten parallel laufenden 
Linien die Grade angegeben, 
nach denen man die Ton- 
stufen des ersten, zweiten, 

dritten etc. Kirchentones 
nach einander hören lassen 
konnte, wenn man den ver- 
schiebbaren Steg auf diese 
Grade hin führte. Jede Linie 
enthielt die Intervalle von 
zwei Kirchentönen, des au- 



,yiertheiligo 
rigur". 
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von a bis iL auf der zweiten Ton ib bis e imd so weiter zn Gehör 
bringen- Diese EinricLtaDg fand den givssten Beifall und wie 
Aribo *j sagt, gab es bald sehr wenig Monochorde, auf denen sie 
nicht angebracht war. Die Abbildung eines solchen Monochordes 
finden wir bei Gerbe rt*j. Ob die rier Linien dieser Zeichnung, 
welche mit der Bezeichnung monorchordum Guidonis dem Dialoge 
des Abtes Oddo beigefugt ist, und deren Scala nach den vier 
Kirchentönen geordnet ist, wirklich vier Saiten Torstellen sollen, 
ist jedoch mit Sicherheit nicht zu entscheiden. Das daneben ge- 
zeichnete monochordum enchiriadis Oddonis hat nur eine einzige 
Fi?, k a;.d I. Linie ^j. Sowohl bei Glarearni*j als bei Mersenne^j finden 
wir gleichfalls Darstellungen des Monochordes und bQden sie hier 
nach ihren Werken ab. Mit den auf diesen Instrumenten ange- 
gebenen Ziffern bezeichnen beide die zu ihrer Zeit gebrauchlichen 
Tonreihen. Glarearni nimmt 17 Töne an, Mersenne 24. Letz- 
terer fügt zugleich die Tonbezeichnungen sowie deren Schwingungs- 
zahlen beL 

Ein näheres Eingehen auf die mit diesen Zeichnungen aus- 
gedrückten mittelalterlichen Musiktheorien würde mich von meiner 
eigentlichen Aufgabe zu weit ablenken. Wer sich mit der neueren 
Theorie am Monochorde vertraut machen will, den verweise ich 
auf Helmholtz's „Tonempfindung^ und zwar auf die erste Auf- 
lage dieses Werkes. 



*) Gerbert: Scriptores T. n, p. 197. 
2) Gerbert: Scriptores T. 1, p. 200. 
') Daselbst p. 201. 
*) Dodecachordeon Liber I, p. 45. 
^) Harm. aniv. Livre I, p. 33. 



IL 
Das Trummscheidt 

Tafel II. 



Wir finden zuerst in Deutschland ein Instrument nach den 
Grundsätzen des Monochordes gebaut, unser sogenanntes Trumm- Trumm- 
scheidt, dessen eine Saite schon mit dem Bogen gestrichen wird ■*'**®^**- 
und dadurch nicht bloss zur Hervorbringung einzelner Töne — 
wie beim Monochorde — , sondern zur Aufeinanderfolge ver- 
schiedener Töne auf einer und derselben Saite gebraucht 
wurde. 

Wer den griechischen Tonmesser, das Monochord, durch die 
Bestreichung mit dem Bogen zu einem wirklichen Musikinstrumente 
umwandelte, gelang mir nicht zu erforschen ; wohl aber ergiebt Deutscher ur- 
sich aus der Vergleichung der Construction dieses aus drei gleichen **'"'''«• i 

Theilen gebauten Instrumentkörpers, dass diese seine älteste, ein- I 

fachste Form in Deutschland heimisch ist und dass die verzierten 
iünstUchen Formen, wie wir sie in England und Frankreich i) 
finden, einer schon weit späteren Zeit angehören. Auch der ältere \ 

Name bezeichnet im Deutschen zuerst ein ziemlich rohes, aus 
Holzscheiten gebildetes Instrument mit einem rauhen Ton, der "j 

spätere, Trompetengeige, dagegen geradezu ein Streichinstrument 'itomp^^en- 
nüt einem Trompetenton. Dieser Bezeichnung entspricht dann dex *^^*^ 
Thatsache, dass wir dieses Instrument in der englischen Marina 
als Signalinstrument auf ihren Schiffen eingeführt sehen, welchertt 



^) VioUet le Duc. Dict r&ia. du mob. franQ. p. 292 bildet ein Trunxrtx- 
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Zwecke auch der englische Name „Tmmpet marine" entspricht. 
Rees in seiner Encyclopaedia (Ausgabe 1820) fahrt es mit Abbil- 
dung 1) und ausführlicher Beschreibung seiner Form und Behand- 
lung unter den Ausrüstungsgegenstanden der englischen Marine 
auf, giebt aber keinen Zeitpunkt an, wann dasselbe eingeführt 
xcrienne. wurdc. EbcDso Ungenügend sagt Mersenne in seiner „Harmonie 
universelle^, dass man das Instrument fuglich ^monochorde*^ nennen 
könnte, es aber ^^trompe^ oder ^trompette marine^ heisse, sei es, 
dass es von Matrosen erfunden worden (!), „que les matelots 
Tayent inventee", sei es wegen des Tones, der dem Trompetenton 
so genau ähnele. 
Taf. n, Fig. 1. Die älteste Beschreibung mit dazu gehöriger Abbildung finden 

Giarearni. wir iu Glarcami, Dodecachordeon lib. I, p. 45, 1574, ohne dass auch 
er ein bestimmtes Alter für den Ursprung dieses Instrumentes 
angäbe. Betrachten wir die Yon ihm gegebene Abbildung, so 
finden wir auf der Decke, dem eigentlichen Sangboden, nach Art 
Mathematische dcs Mouochordes die Eintheilung der Saite nach ihren mathemati- 
wfaäUiSS.' sehen EntfemungSTerhältnissen durch die auf derselben ersicht- 
lichen Buchstaben bezeichnet: indem nämlich Tom Grundton F 
(auf der Abbildung der Buchstabe W) die J'-dur- Tonleiter mit 
Hinzufugung des chromatischen %( b ) zwischen B und C (h c) und 
eben auch in den Zifiem, Octaven, hier genau zu erkennen ist. 
Eine mit dieser ganz übereinstimmende Abbildung finden wir bei 
Mer>eniie. Merscnue, wobei nur der einzige Unterschied hervortritt, dass 
T . , ig. 2a. ^gggj. Schriftsteller einen Ton höher das sogenannte P, unser 
grosses 6r, als Anfangston seiner berechneten Tonreihe annimmt, 
und die Töne B und F ganz weglässt, der Buchstabe F aber unseren 
Leiteton fis bezeichnet. Nach den Buchstaben ee führt Mersenne 
die diatonische Tonreihe noch um sieben Töne höher fort als Gia- 
rearni. Diese Beschreibungen stimmen genau überein mit dem, 
Praetor'ius. was durch Practorius und seit ihm sowohl in Walter's musi- 
Ko*ch.*'' kalischenr LexicoQ als auch in dem von Koch in alter und neuer 

Ausgabe wiederholt nachgeschrieben worden ist. 

Der eigen thümliche Klang dieses Instrumentes, welcher dem 
Trornn^^t^nton. Tou ciucr gedämpften Trompete gleicht, wird durch den beson- 
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Resonanzboden ruht. Dieser Steg hat fast die Gestalt eines 
kleinen Schuhes, weshalb er auch so genannt wird, der vom schuh. 
ganz niedrig und dünn, hinten dagegen höher und stärker ist.' An 
dem hinteren Theil desselben liegt die Saite auf und verursacht, 
wenn sie angestrichen wird, durch ihre Schwingungen, dass sich 
der vordere und leichtere Theil des Schuhes auf dem Sangboden 
vibrirend auf- und niederbewegt und so jener der Trompete ähn- 
liche Ton hervorgebracht wird. Die erste Stelle auf diesem In- steiie des Trom- 
strumente, an welcher der Trompetenklang hervorgebracht werden ^ ^^ '^^^^^' 
kann , ist auf Fig. 2 b durch die punktirte Linie bei d angegeben 
und bildet die Quinte der zweiten Octave. Die nächstfolgende 
Stelle finden wir bei dem nächsthöheren Tone g (G)^ dann bei 
dem Tone Ä ( t:| tj ); ferner hei d(dd) und bei der Ziffer 2, unser 
heutiges eingestrichenes ^, so dass diese Töne — die Nummern 3, 4, 
5, 6, 8 — den Naturtönen der harmonischen Obertöne entsprechen. Harmonische 
wie sie Hauptmann und Helmholtz in ihren Theorien näher Hauptmann. 
erläutern. Von Ziffer 2 bis mit 7 sind wieder die diatonisch auf- 
steigenden Töne vom eingestrichenen^ bis zum zweigestrichenen e 
bezeichnet. Was nun die Behandlung dieses Instrumentes betrifft, 
so wird dasselbe mit dem Bogen an der Stelle, wo auf Fig. 2a Taf. n, Fig.2 6. 
der Buchstabe N angegeben ist, gestrichen; auf Fig. 2 6 be- 
findet sich diese Stelle zwischen dem Buchstaben P und 
der Ziffer 7. Der bequemeren Behandlung wegen lehnt man das 
Instrument an die Brust und stemmt das Fussende auf die Erde 
^^, wie dies auf Fig. 3 ersichtlich ist. Wollte man am entgegen- Taf. ii, Fig. s. 
gesetzten Ende die Saite anstreichen, dort, wo dieselbe auf Fig. 2 b BÄdlll^g. 
vom Schuh und Steg (y und x auf Fig. 2 a, G und F) begrenzt 
^stj so würde man dieselben harmonischen Obertöne erhalten, wie 
^^ Kopfende, wie dies die Erfahrung bestätigt. Oft hatte das 
^strument noch eine oder mehrere kürzere Saiten neben der Mehrere saiten. 
^®D langen Saite. Glarearni führt an, dass es zu ein und der- Giareami. 
^oeu Zgü zweisaitige Bogenmonochorde oder Trummscheidte 
5 ^®^^D Jiabe, die man Diachorde genannt habe. In der Biblio- 

^* ^u JBx-iissel befindet sich eine Handschrift des 14. Jahrhunderts, Brüssel. 
es 71 ^^^» ^w-elche ein derartiges Instrument abbildet. Wir geben 
a. .^£ II» Fifir. 4^ Dieses Instrument hat dieselbe Gestalt,^ wie xaf. u, rig. 1. 
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Costümwerke ij befinden sich gleichfalls zwei Abbildungen solcher 
mit der obigen Abbildung übereinstimmender Diachorde aus einer 
Handschrift des 15. Jahrhunderts, Nr. 6731, Speculum Vinc. de 
Tat n, Fi«. 5 BeauYais in der k. Bibliothek zu Paris. Tat II, Fig. 5 und 6»). 
Zu diesen zweisaitigen Trummscheidten gehören auch die- 
Taf. n, Fig. 7 jenigen, welche wir in den beiden deutschen Todtentanzen (Tat II, 
5^. II, Fig. 9. Fig. 7 U.8J, bei Agricola (Tat II, Fig. 9), in der Zeichnung von 
Trf'ii^ Fig. 10 Paul Lauiensack in Nürnberg (Tat II, Fig. 10), und in der 
^rab^. Handschrift der HerzogL Bibliothek in Meiningen (Tat II, Fig. 1 1), 
"""*™' (an deren Haltung die geringere Grösse und Schwere des Instru- 
Praetorius. meutes ersichtUch ist) abgebildet finden. Praetorius, welcher 
in seiner Instrumentsammlung auch ein solches besass, »giebt eine 
Tat II, Fig. 12. Abbildung und beschreibt es in seiner Syntagma Mus. (Tat II, 
Tier Saiten Fig. 1 2). Wie crsichtlich, war dieses Instrument mit vier Saiten 
tmuniing. bczogen, dercu längste nach Praetorius' Angabe in gross C ge- 
stimmt war, die nächst kürzere in klein c, die beiden übrigen in 
Meiodiesait«. klein g uud eingestrichenem 'g. Die Melodie wurde nur auf der 
längsten Saite gespielt. Die übrigen drei Saiten blieben stets vom 
k^'nd^ß**'" Auflegen des Fingers unberührt und mögen wohl nur zur Ton- 
■aiten. Verstärkung und durch ihren Mitklang gedient haben. Wir be- 

AehnHche Er- gegucu Später einer ähnlichen Erscheinung an einem anderen 
m'???«**': Instrument, der Radleier. M er senne sagt in seiner Beschreibung 
des Tmmmscheidtes, dass die lange Saite, in zwei Drittheile ab- 
getheilt, das Intervall der Quinte zum Grundton der Saite, z. B. 



Cg, oder \ lk\ ' ergiebt; die auf Fig. 2 a befindliche 



Mersenne. 




kürzere Saite gäbe diese erste Quinte vom Grundton. Durch diese 

Hewteiiung Saite ist die diatonische Fplge einer Tonreihe herzustellen, da die 

•ihen TonJcihe. Naturtöue der ersten und zweiten Saite abwechselnd eine solche 

Folge darstellen lassen, indem hierdurch die Theilungspunkte der 

Schwingungen von dem leicht aufliegenden Finger angegeben werden ; 



1) Monuments frang. in^dits. 

^ Herbe giebt in seinem Costümwerke offenbar dieselbe Abbildung, die 
er „Sorte de mandore" nennt und durch Anbrinsnins: der auf ienen Abbil- 
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es schwingt dann nur derjenige Theil der Saite, welcher zwischen 
Hand und Bogen mitten inne liegt und hiermit wird dasselbe er- 
zielt, was wir jetzt Flageolettöne nennen. An dem zweiten von Fiageoiettöne. 
Mersenne abgebildeten Instrumente, der schon mehrerwähnten MerBenne. 
Fig. 2 6, hebt er zunächst die Verschiedenheit des Halses hervor. Taf. ii, rig. 2&. 

__ • . T 1 Besondere Hals- 

Er betont, es lasse sich hieran erkennen, dass alle drei Decken des form. 
T j ... Ol • -i 1 II" Verwendbar- 

instrumentes mit je emer Saite hätten bezogen werden können, keit aiier drei 

indem man durch die veränderte Halsform Raum für drei Wirbel 
gewonnen habe. Er beschreibt mit diesen Angaben eine Form, die 
wie so viele Neuerungen und angebliche Vervollkommnungen keine zweifelhafte 
Verbreitung gefunden haben dürfte, da Exemplare oder Abbil- nung? 
düngen derselben sich sonst nirgends auffinden liessen. MersenneMersenne. 
fügt zu keiner seiner Abbildungen einen Bogen bei, erwähnt aber aus- 
drücklich, er könne dies füglich unterlassen, indem für denselben der 
gewöhnliche grosse Violinbogen, unser Bassbogen, im Gebrauch sei. viounbogen. 

Diese alte einfache Gestalt des Instrumentes sehen wir nun 
eine Modification ihres Baues erfahren. Es ist dies jene Vorrichtung, Modiflcation des 
durch welche dasselbe, gleichsam auf einen Boden gestellt, für den 
Spieler die Anlehnung an Brust oder Schulter verliert, wie sie bis- 
her üblich war (Taf. H, Fig. 3, 4, 8, 11, 13 und 16). Bei der bedeuten- 
den Länge dieser Instrumente erklärt sich wohl das Bestreben eine 
bequemere Haltung derselben zu erzielen; doch scheint die Ver- 
änderung dem Zwecke nicht entsprochen zu haben, denn sie hat 
sich nicht erhalten. Wir finden nur zwei Beispiele für dieselbe 
Taf. 11^ Fig. 14 und 15. Aber auch im ganzen übrigen Bau sehen Taf. n, Fig. u 
^r die Gestalt des Instrumentes um ein Bedeutendes zierlicher 
^nd schlanker herausgebildet und namentlich den Hals als einen 
^ßlbstständigen Theil hervortreten. Wir finden diese Merkzeichen der seibstat&ndiger 
-Eötwickelung auf einem Trummscheidt des Germanischen Museums g^. Museum 
'ö Jförnberg, welches drei ganz gleiche Exemplare besitzt, die sich nur ^^*™ ^^' 
^^^ci Abweichungen in der Grösse unterscheiden, indem das kleinste 
^ ^ns8 3 Zoll 6 Linien hoch ist, das nächstgrösste 6 Fuss und das 
^^osste S Fuss4Zollmis8t. Die Bodenfläche, auf welcher das Instru- 
^f^i frei steht, misst 6 bis 7 Zoll; das obere Ende in der Nähe der 
.J^bel nur 2 Zoll Breite. Diese Instrumente werden sämmtlich dem 
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Taf. II, Fig. 16. 
Beschreibung. 



Zahiüges Stem- 

rad. 

Applicatur. 



Schuhähnlicher 
Steg. 



Alter, Verglei- 
chung. 



Geschweifte 
Seitenwände. 



bibliothekar Dr. Ludw. Bech st ein folgendermaassen beschrieben 
und von demselben, wie auf Taf. II, Fig. 15 zu sehen, abgebildet. 
Die Beschreibung sagt: „es misst 5 Fuss 11 Zoll in der Höhe, unten 
ist es 1 Fuss breit, oben unter dem Wirbelkasten nicht ganz IV2 
Zoll. Diese Trompetengeige besteht aus fünf auswärts geschweiften 
dünnen Brettern, auf denen der Sangboden Tuht, welcher von dem 
hintersten dieser Bretter um 8 Zoll absteht. Der Hals des Instru- 
mentes, besteht aus zwei Stücken, dem vorderen, das die Applicatur 
enthält, und ein Stück über den Sangboden heruntergeht, und dem 
gewölbten hinteren Stück, das mit dem einfachen Wirbelkasten ein 
Ganzes bildet. Am Wirbel ist ein 2 Zoll breites, roh geschnitztes, 
vierzehnzahniges Sternrad befestigt, in welches ein gekrümmtes 
Holz eingreift und so die Stimmung bewirkt. Die Applicatur 
besteht, wie bei Blasinstrumenten, aus Löchern, deren zusammen 
13 sind und welche auf den älteren Instrumenten wohl nicht 
gebräuchlich waren. Der Sangboden hat nur ein Schallloch von 
der Grösse eines Viergroschenstückes IY2 Zoll über dem Stege. 
Dieser Steg ist jiicht mehr der alte (schubförmige), hat aber (doch) 
so ziemlich die angedeutete Form (eines Schuhes) und ist 7V2 Zoll 
über dem Fussende mittelst eines Wirbels und einer Darmsaite 
angebracht. Durch diesen Wirbel wird er so gestellt, dass, der 
schnarrende Ton entsteht, wenn die Saite angestrichen wird, 
welcher bei diesem Exemplar noch dadurch erhöht wird, dass ein 
in die Spitze des Steges mit dem Kopfe nach unten eingeschla- 
gener Nagel auf einem Stück starken Glases, das auf dem Sang- 
boden befestigt ist, vibrirt." Irgend ein Alter für das Instrument 
giebt Dr. Bechstein nicht an. Es ist etwas grösser, als das 
kleinste Nürnberger und offenbar auch feiner durchgeführt in der 
Construction. Die dort noch geraden Seitenwände, obwohl schon 
aus mehreren Theilen zusammengefügt, sehen wir hieir stark ge- 
schweift, so dass auch das Instrument durch das natürliche Gleich- 
gewicht frei atif dem Boden stehen kann, ohne wie das Nürnberger 
auf einen besonderen Rand gesetzt zu sein. Dass dem Nürnberger 
Instrument auf der Abbildung des Anzeigers i) des Germanischen 



IV/fnamTma Aar 9s n\^^^^^ fpV.lf 



.ihvjeir.hende 
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nur als ein Zeichnenfehler oder als ein nicht namhaft gemachter 
Defect am Instrument zu betrachten. Ein Paar kleine Abweichungen 
in der Form des Saitenhalters und der Befestigung der Saite in 
demselben finden wir auf einer Holzschnitzerei am Chorgestühl 
der Kirche St. Godehard in Hildesheim, welche von einem Mönche midesiieim. 
des ehemaligen dortigen Benedictinerklosters 1465 ausgeführt, 
jedenfalls einem wirklichen Klosterinstrumente nachgebildet ist. 
Das spitzzulaufende lussende ist den alten Instrumenten bei 
Glarearni, Mersenne und Praetorius ähnlich gebaut. Wir 
sehen die Abbildung auf Ta f. II, Fig. 1 6. Taf. ii, rig. le. 

Im ganzen Bau durchgängig etwas abweichend und verkümmert Letzte noch im 
ist nun diejenige Form, welche sich bis auf den heutigen Tag noch brSJSch erhaltene 
in Gebrauch erhalten hat. Diese Form, die wir auf unserer T af. II, Taf"ii. rig. 
Fig. 17a u. 6, nach einem der vielen ganz gleichen Exemplare ab- 
gebildet seh^n, und die sich im Orchestergebrauche des Klosters 
Marienthal bei Ostritz in der sächsischen Oberlausitz befindet, ver- Marienthai. 
schmilzt die bisherigen beiden Formen. Es ist zierlich und schlank Beschreibung. 
gebaut mit dem prägnant ausgebildeten Halse der späteren Form, 
hat aber die alte dreitheilige Körperform beibehalten und ist von 
der Verunstaltung des freistehenden Fussendes wieder befreit. Es 
wird denn auch beim Gebrauch wieder an die Schulter gelehnt 
und mit einem Violoncellbogen bassgeigenartig an seiner charak- 
teristischen Stelle ganz oben am Kopfende gespielt. Dem Herrn 
Regens Chori in Ostritz, Dr. Kr et zschmar (f), verdanke ich die 
folgende genaue und musikverständige Beschreibung, sowie die 
gegebene Abbildung. Dieselbe sagt: „Die Trompetengeige hat nur 
eine Saite in der Stärke eines Violoncello D und wird mit einem 
Cellobogen gleich unterhalb des am Kopfe angebrachten Kämm- 
chens (oder Steges) zu Anfang des- Griffbrettes gestrichen. Das 
^Qstrument wird gewöhnlich stehend gespielt und dazu mit ,der 
Biegung des Kopfes auf die linke Schulter gelegt, schräg gehalten 
r%. B). Das untere Ende ruht auf dem Boden. Die Töne werden 
^it der linken Hand hervorgebracht, indem man mit dem Gliede 
^^s Danines und dem Nagel links auf dem Griffbrette die Saite 
^^Hhrty sie aber nicht auf das Griffbrett herunter druckt. Die 
^^dere» vier- J^jnger legen sich unterhalb um deu Hals. Streicht 
^an diei Saite mit dem Rosren schwach an, so vernimmt man 
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J J J p~f und auch, aber nicht 
rii=zi=i= so stark und hell 



g c d e f g 

Die tiefen Töne sind unten und weiter nach oben werden sie 
höher. Die Lage dieser Töne ist folgende. Das tiefste C dieser 
Töne liegt unter dem Kämmchen 16 Zoll; B 15 V4 Zoll; E 13 V2 
Zoll; F 123/4 Zoll; C 8V4 Zoll; D 8 Zoll; E 7 Zoll; F 67? Zoll; 
G 5V2 Zoll. Das Instrument spielt immer in C, wird aber nach 
Befinden in jede andere Tonart wie bei der Trompete durch Auf- 
und Abstecken gestimmt. Die Tonweiten konnten nicht ganz genau 
angegeben werden, weil bei diesen Klosterinstrumenten nicht, wie 
man es bei musiktreibenden Zigeunern findet, der Ort des Tones 
durch kurze eingelegte Messingdrähte bezeichnet ist. Die ganze 
Länge dieses Instrumentes ist 31/2 Elle, der Kopf bis zum Kämmchen 
51/3 Zoll, das Kämmchen selbst 1/2 Zoll. Das Griffbrett misst 1 Elle 
1/2 Zoll und zwar oben IY2 Zoll, unten P/4 Zoll breit. Der Resonanz- 
boden hat eine Länge von 2 Ellen 5V4 Zoll und ist unten 91/2 Zoll 
' breit. Das Schallloch ist auf der Resonanzdecke von oben herab in 
der Mitte 1 Elle 3V8 Zoll, ist zirkelrund und hat 3 Zoll im Durch- 
messer. Der Steg steht auf der Decke von unten aufwärts I2V2 
Zoll und hat' die Form eines Stiefels mit hohem Absätze mit einem 

ile. 

kleinen Stifte versehen, um beim Streichen nicht zu rutschen. Er 

Anwendung im ist IY2 ZoU hoch." Ueber die Anwendung des Instrumentes im 

orcheaterge- klösterlichcn Orchestcrgebrauche lässt sich diese Beschreibung 

noch durch die Privatmittheilung des hochw. Herrn Stiftprobstes 

Preis 8. Dr. Preiss dahin ergänzen, dass die Trompetengeige zu jeder 

Figuralmusik, welche die geistlichen Jungfrauen herkömmlich an 

kirchlichen Festtagen aufführen, gespielt wird und ausserdem höchst 

selten zu Intraden im geistlichen Hause, wenn es gälte, Jemandem 

beim Empfang eine besondere Ehre zu erweisen. Sie vertritt dem- 

vertritt aus- uach ausschlicsslich die Trompete und sind in jedem solchen Falle 

ilr^mpete';^ ^^^ Paukcu iu Verbindung mit vier Trompetengeigen im Gebrauch, 

von welr.hoTi 2:~i rii„:^l_™. ™_ üh~_::- I__l !^:c_j^dirende sind. 
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nocli in- oder auswendig etwas zu erkennen. Dieser Art Trompeten- 
geigen, welche sich ebenfalls im Kloster Marienstern bei Camenz 



Fig. m. 




in der sächsischen Oberlausitz 
in gleichem Gebrauche befin- 
den, gehören auch diejenigen 
an, welche die Musiksammlung 
in Salzburg Taf. II, Fig. 18, Salzburg. 
und das National -Museum in ^*^* "' ^*' ^^' 
München besitzt. Leider lässt München. 
sich von allen diesen Instru- 
menten weder Alter noch Hei- 
math bestimmt angeben, da in 
keinem der erhaltenen Instru- 
mente sich eine Jahreszahl oder 
der Name eines Erbauers ver- 
zeichnet findet. Sind es ältere Aitersconjec- 
Instrumente, als die unter 
Fig.. 14 und 15 beschriebenen, 
welche angeblich dem 1 5. Jahr- 
hundert angehören — und dar- 
auf deutet die Klostertradition, 
dass sie „von jeher" im Ge- 
brauch seien — : so wäre die 
dort von mir als eine Ver- BeiPig. u u. 15 

i -I . 1 .1 ,4-1 beschriebene 

unstaltung bezeichnete Ab- vemnatai- 
weichung ein Beleg des Ver- *""^* 
falls, wie wir ihn durchgehends 
finden werden, wenn an der 
charakteristischen Eigenthüm- 
lichkeit eines Instrumentes ge- 
künstelt wird, wodurch dieselbe^ 
und jederzeit Hand in Hand 
mit dieser, der Reiz des In- 
strumentes und die Freude an 
seinem Gebrauche allmälig ver- 
loren geht. 
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Stimmen in Noten, wie sie bei allen Figuralmessen vorzuliegen 
pflegen, welche allgemein im Chore nach Choralnoten gesungen 
werden. 



Beim Abschluss dieser Arbeit erschien die 2. Lieferung des 
2. Bandes von Vi oll et le Duc's trefflichem Dictionnaire raisonne 
du mobilier. Dieser Theil enthält die Musikinstrumente und war 
ich mehrfach in der Lage, das Buch für meine Arbeit heranzuziehen. 
S. 292 giebt er bei seiner Beschreibung des Monochordes, welches 
er vom Trummscheidte nicht trennt, eine Abbildung des letzteren, 
welches sich auf einem der Kragsteine an den Thüren der Abtei- 
vezeiay. kiichc vou Vczclay befinden soll und also dem Anfange des 12. Jahr- 

hunderts angehören würde. Da diese Kirche als das erste Bauwerk 
gilt, in welchem der gothische Baustil zu völligem Durchbruch 
gekommen, so wäre schon aus diesem Grunde die Abbildung von 
besonderem Interesse. Leider erscheint das Instrument, wie es 
Viollet darstellt, in allen charakteristischen Theilen schwer ver- 
letzt und konnte ich es demgemäss nur anführen, nicht ohne die 
Bemerkung, dass es das einzige Beispiel eines Trummscheidtes 
in Frankreich ist. Wie bei S. Michele in Pavia i) dürfte auch hier 
vielleicht anzunehmen sein, dass ein deutscher Künstler sein heimath- 
liches Instrument abbildete (?). Wenn Viollet aber S. 293 ein 
zweisaitiges Trummscheidt abbildet .und dazu sagt, „ein solches" 
weißskunig. Instrument befinde sich im Weisskunig Taf. 28, so ist darauf zu 
bemerken, dass das Trummscheidt im Weisskunig alle Veränderungen 
nicht hat, die Viollet als Entwickelungsstadium des 15. Jahr- 
hunderts anführt und wegen seiner sehr ungenügenden Darstellung 
(es ist an vier Stellen durch andere Gegenstände verdeckt) in 
meinen Atlas nicht aufgenommen wurde. Es würde seiner voll- 
ständigen Gestalt nach etwa zwischen Fig. 7 und Fig. 10 auf Taf. II. 
Viollet' 8 des Atlas zu stellen sein. Jenes von Viollet abgebildete — Fig. 4 
instrumenfes im bezeichnete — (Fig. m vor. Seite) dürfte schwerlich wirklich so 
weisskimig. .^,_x- --- T^-- T i -~ ^r^r^ ^^QSGT Körpcrform (vergl. Fig. 4, 5, 6 
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Anachronismus bezeichnen muss. Dagegen 
vollkommen dargestellten Instrumente dieser I 
von welchem fiir die Individualität des Trumi 
teristischen Detail Viollet nichts zu wissei 
Neuerung eines gezahnten Rades am Halse fiü 
einem Grififbrette als ganz vereinzelte Ersch 
Instrumente des Henneberger Alterthums-Ve 
übriger Bau dafür aber auch sonst wesentlic 
wiederum nur eine Saite hat; wie denn alle 
vom 15. Jahrhundert deren nur eine haben. 

Bei einem Werke wie jenes von Viollei 
theile Sachverständiger in den übrigen Z^ 
schichte, die es behandelt, so sorgfältig bearbei 
dienstvoll ist, kann man es nur beklagen, das 
Oberflächlichkeit, mit welcher bisher das musik 
behandelt wurde, auch in dieses treflfliche Bu( 
hat. Von derselben ist auch die Behandlung 
dieser Darstellung ein Beleg. So, wie es hiei 
nämlich das Trummscheidt gar nicht gespie 
werden oben am Halse des Instrumentkör j 
nommen und die Besonderheit dieser Spielwe 
charakteristische Eigenthümlichkeit desselber 
entgangen, wahrscheinlich ganz unbekannt i 
halb das Instrument so gespielt wird, ist eb< 
nur an dieser Stelle des Körpers die Saite dei 
der die specifische Klangfarbe des Trummsc 
und 2 dieses Abschnittes). Mersenne's 
zwischen Schuh und Steg die Tonfarbe erziel 
falls nur ein solches, denn der Raum ist so b( 
für angiebt, dass es sich jedenfalls nur um e 
eine Tonreihe dabei handeln könnte, wesl 
davon nichts weiss. 
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instrumente. 

Taf. III und IV. 



A. DieBubebe. A. Die Rubebe mit dem Rebec. 

Wir kommen in unserer Betrachtung nun zu jener Gattung 
Instrumente, mit deren Namen wir seltsamerweise noch immer 
unsere jetzigen Violinen, wie mit einem allgemein gültigen Ge- 
schlechtsnamen bezeichnen, obwohl dieselben von unseren heutigen 
Streichinstrumenten ganz verschieden sind, nämlich zu den 
Geigen. 
Organische ver- Ich habc schou iu der Einleitung auf die organische Ver- 

Geigelf "Sllfd* "**' schiedenheit der Geigen und Violinen als auf ein Hauptmoment 
meiner Untersuchung hingewiesen, deren Zweck dahin geht, diese 
Grundverschiedenheit nachzuweisen und die wirkliche Geige als 
ein völlig besonderes, in seiner Entwickelung und Ausbildung 
längst abgeschlossenes, aus dem praktischen Gebrauch 
ganz verschwundenes, mithin von unseren heutigen Streich- 
instrumenten grundverschiedenes Instrument erkennen zu 
Ursprung des lasscu. Man hat den Ursprung des Namens Geige bei verschie- 
F?rts^t°iiung der dcncu Völkcm gcsucht und die Erklärung seiner Abstammung ist 
in^stTumentes. zur Feststellung der Heimath des Instrumentes vielfach versucht 
worden, ohne bisher jedoch zu einem befriedigenden, endgültigen 
coussema- Rcsultatc geführt zu haben. Coussemaker z. B., um eine jener 
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„war ein Bogeninstrument deutschen Ursprungs. Dieses wird 
„durch ihren Namen angedeutet, der in Deutschland eine all- 
„gemeine Benennung für Instrumente dieser Gattung ist. Der 
„Menetrier Adenes scheint über diesen Ursprung jeden Zweifel 
„in seinem Roman Cleomades zu beseitigen, wenn er sagt: 

Plent6 d'instruments y avait 

Vieles et salt^rions 

Harpes, rotes et canous 

Et estives de Cornouailles 

li avait quintarieurs 

Et si avait bont lenteurs 

Flauteurs de Behaigne 

Et^ de Gigueours d'Allemaigne etc. 

„Es kann über diesen Ausdruck Gigueours d'Allemaigne 
„kein Zweifel (?) herrschen, dass derselbe „Spieler deutscher 
„Geigen" bedeute, da in der Strophe vorher der böhmischen 
„Flötenspieler gleichfalls gedacht wird, welche bei Guillaume de 
„Machault ebenfalls erwähnt werden und zwar unter der Bezeich- 
„nung „Flaute de Behaigne", woraus hervorgeht, dass sich» der 
„Landesname nicht auf die spielenden Personen, sondern auf das 
„Instrument selbst bezog." Diese Beweisführung scheint mir wiuküriiche 
ziemlich willkürlich. Es geht aus jener Stelle nur hervor, dass ^'^^^ ™°* 
man Spieler dieses Instrumentes Gigueours d'Allemaigne, deutsche 
Geigenspieler, nannte, keineswegs aber, dass der Name oder das 
Instrument oder beides deutschen Ursprungs sei, ebensowenig als 
aus der Bezeichnung Flaute de Behaigne schon unzweifelhaft her- 
vorgeht, dass Böhmen die Heimath der Flöte sein müsse. Die 
Angabe Czerwinski's^), dass noch heute in Spanien Tänze zur czerwinaki. 
Ausführung kommen, welche als die abgeschwächte decentere 
Form eines ursprünglich afrikanischen Tanzes erscheinen, der 
unter dem Namen Chica noch gegenwärtig bei allen Neger- chicattoze. 
Stämmen beliebt ist, scheint mir einen bedeutungsvolleren Finger- 
zeig für die Etymologie des Namens Geige zu enthalten. Dieser z^t Ethologie 
Tanz wird in ungemein schnellem Tempo ausgeführt und es gilt 
als eine besondere Kunstfertigkeit desselben, Hüften und Schenkel 
in einem wellenförmieen Schwanken zu erhalt.en. während der 
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dieses Tanzes, ebenso wie jener eines anderen, der gleichfalls 
maurischen Ciaconne, nach dem südlichen Frankreich über- 
tragen worden und mit den Gigue benannten altfranzösischen 
Tanzstücken identisch sei. Wir haben allerdings nicht früher als 
im 16. Jahrhundert zuverlässige Beispiele dieser Tanzstücke in 
den ersten französischen Notendrucken; doch folgt daraus nicht, 
dass diese Musikstücke nicht älter sein könnten und jedenfalls 
auch wirklich sind. Ob die französischen Worte gigot und 
gigotter mit Gigue der Tanzform und vielleicht einem arabi- 
schen oder maurischen Bogeninstrument, was diese Tänze begleitet 
haben könnte, in Chica eine gemeinsame Wurzel haben? ob man 
in Südfrankreich, der gesangreichen Provence, das Instrument 
Gigue, welches die Dichter des 12. bis 14. Jahrhunderts wieder- 
holt erwähnen, für die Ausführung dieser Tanzmelodie erfand 
und baute, ihm die Gestalt einer Hammelkeule gebend und es 
demgemäss benennend? Dies eingehender zu untersuchen vnirde 
die mir bei dieser Arbeit gezogenen Grenzen weit überschreiten 
und muss Anderer Forschung überlassen bleiben. Nur glaubte 
ich' auf die bisher keineswegs befriedigende Erklärung dieses 
Namens aufmerksam machen zu müssen und darauf hinweisen zu 
sollen, wie derselbe vielleicht und wahrscheinlich ein fremdes, 
ausländisches Wort ist, das in alle europäischen Sprachen 
nur übertragen worden und die Modification des jedesmaligen 
Idiomes angenommen hat. 

Zu meiner specifischen Aufgabe, dem Bau der Instrumente 
zurückkehrend, so weist gerade auch diese auf den ausländischen 
Ursprung des mit dem Namen Geige bezeichneten Instrumentes 
hin. Ich hob nämlich schon in der Einleitung hervor, dass jene 
Bogeninstrumente, welche uns der Verkehr mit den Tropenländem 
im Bild und im Original herübergebracht hat, einen aus einem 
Stücke bestehenden Corpus haben, auf welchem die flache 
Decke unmittelbar aufliegt und dass sie damit unleugbar auf 
ihre sagenhafte Entstehung aus mit Thierhäuten und Sehnen 
überzogenen ausgehöhlten Früchten oder Schildkrötendecken hin- 
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^nd welche ich deshalb ausschliesslich Geige benannt wissen Ansschuessiiche 
möchte, insoweit sie Bogeninstrumente sind. Den Beleg für diese Gii^n?***" ^^ 
Ansicht haben wir in einer grossen Anzahl europäischer — 
im engeren Sinne deutscher, französischer und italienischer — 
Instrumente, welche diese Zweitheiligkeit haben, in musikalischem 
Gebrauch nachweislich Jahrhunderte lang gewesen sind und sich 
in mehr oder minder wohlerhaltenen Exemplaren bis in die 
Gegenwart erhalten haben und in zuverlässigen Schriftdenkmalen, 

Fig. n. Fig. o. 





Welche mit ihrer musikalischen Beschaflfenheit übereinstimmen, mit 
dem einen oder anderen dieser Namen bezeichnet sind i). Unter 

, ]) Hiervon macht nur die Gigue eine Ausnahm^, '^on welcher uns jeder 

öUdliche Beleg fehlt. ViolletleDuc sagt in seinem Dict. raia. du mohU. 

^ang. zu einer Abbildung derselben, die er nach einem Manuscript der Pariser 

Annthihiiothek netzt T^ibl. nationale) p. 274 giebt . ^la v^ritable gigue sans 
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ztr«« fbOTri- diesen Geigenformen nnterscheiden sich zwei Hanplgrappen, von 
?A^JSS>^S^ denen die eine ihrer plnmpen, gedrungenen Gesüdt n«^ die altere 



zu sein scheint, die andere dag^en in viel roUstandigerer Weise 
ihre Entwickelnngsphasen Tom Ursprünge ab nachznweisen ge- 
stattet Ganz Tersdiieden Ton den Geigeninslmmenten finden wir 
(iieif:hxenu!e gleichzeitig mit deren frühestem Auftreten im Abend- 
»«ate^b^ lande, sowohl in Deutschland als im abgelegenen Wales, Bogen- 
Juyu^rju. "^' instmmente, welche zwischen Decke nnd Corpus noch besondere 
Seitentheile haben, die wir jetzt Zargen nennen. Diese Instru- 
mente haben also entgegengesetzt der zweitheiligen Construction 
Dreiiimiig' dcT Geigc Tou Hause aus einen dreitheiligen Besonanzkörper, 
ij^TumeauT^ wolcher aus der flachen Decke, den gebogenen, aus einzelnen 
Stücken bestehenden Zargen und dem an diesen befestigten, 
wieder £ast flachen Boden besteht Ein unbefangener BUck auf 
die vorstehenden Abbildungen n und o lasst den charakteristischen 
Gegensatz dieser beiden Constructionsarten deutlich erkennen, 
welcher ein Zusammenwerfen dieser scharfgeschiedenen Begriffe 
femerweit unmöglich macht i> 

Wir finden diese Seitentheile — die nach meiner üeberzeugung 
das Erkennungszeichen für den abendlandischen Charakter aller In- 
strumente sind, die sie im Gegensatz zur Schalenform der morgen- 
ländischen besitzen — in immer zweckmässigerer Verwendung 
AiimAiig« Aa%- zur Ausfährung gebracht: in der Badleier, im walischen Crwth 
zl^Se^nH^' und io der alten deutschen Fidel, welch Letztere im 14. -Jahrb. 
sich in unsere heutige Viola umzuformen beginnt und aus welcher 
zuletzt die jetzige Violine als verkleinerte Violenform hervorgeht, 
hiermit wieder ihre individuelle Entwickelung abschliessend. 



meiite. 



1) YioUet le Dac sagt (n, p. 273) zum Artikel Gigue: „Instrument 
k Cordes et ä archet, auqnel les allemands , qui paraissent en avoir et^ les 
inventeurs ont donne le nom de Geige ohne Bünde (viole sans ceinture 
c*e8t ä dire sans ^clisses). En effet Ja gigue se compose d'une table 
dliarmonie appliqu^e sur un corps concave, courbe ou pentagona!, allong6 
en fielen de demi-courge." Hierzu bemerkt er in der Anm. 2 : „On sait que 
les ^clisses etc. sont les parois laterales de Tinstrument qui r^unissent la 
table et la voute en suivant leurs contours.'' Wenn Yiollet le Duc somit 
die „Geige ohne Bünde" mit „Yiole ohne Gürtel (Einfassung)" übersetzt, und 
diese Einfassung ausdrücklich erklärt: „das heisst ohne Zargen" (c'est 
a dire sans ^clisses), so verwechselt er die Bünde, welche sich auf dem 
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Wenden wir uns nun zur genaueren Betrachtung der Geigen- 
instrumente überhaupt, so erscheint diejenige Form ihrer gedrun- 
genen Gestalt wegen als die primitivste, welche aus einem stark- Musikalisch 
gewölbten, kurzgestauchten Körper besteht, dem ein Porm**^*** 
kurzer kulpiger Stiel als Handhabe dient. Doch aber finden wir 
diese uns jetzt roh und plump erscheinenden Instrumente sämmt- 
lich bereits mit einer Mehrzahl von Saiten ausgestattet und dart Hinweis auf 
man daher wohl annehmen,, dass dieses Stadium ihrer Ausbildung [^e?Meh!^zlhi. 
auf Yorangegangene Entwickelungsstufen hinweist Wir wer- 
den in dieser Voraussetzung durch den Umstand bestärkt, dass 
sich in der kaiserlichen Bibliothek in Paris ein lateinischer Tractat Lateinischer 
aus dem 13. Jahrhundert, Speculum musicus genannt, findet, 
welcher höchst werthvoUe Mittheilungen über die theoretische 
und praktische Verwendung der zwei zu jener Zeit üblichen Bogen- 
instrumente der ßubebe und der Vielle i) enthäki Derselbe wurde 
von dem in Paris lebenden Dominicanermönch J er ome de Mo- 
ravie verfasst und ist auf der Bibliothek in 4<>, als dem Fonds de - 
la Sorbonne zugehörend, mit Nr. 1817 bezeichnet. Eine französische 
Uebersetzung , mit Erläuterungen von Perne herausgegeben, 
er8,chien im Jahrgang 1827 der von Fetis redigirten Revue 
musicale. Bei der Seltenheit dieser Zeitschrift scheint es mir 
angemessen, das Wichtigste daraus hier mitzutheilen 2). Jerome jörome's 
nennt das Instrument, womit wir es hier zu thun haben, „rubeba**, a« BS!ebe!* 
ein Name, der zu seiner Zeit allgemein verbreitet war und den 
wir abwärts vom 14. Jahrhundert allmälig verschwinden und dem 
Namen rebec Raum geben sehen, den dann auch die Italiener 
kennen (ribeca, ribechino), was mit dem früheren älteren Namen 
rubeba nicht der Fall zu sein scheint. Leider giebt er zu seiner 
interessanten Abhandlung keine Abbildung: er beschreibt das 
Instrument der Rubeba als mit zwei Saiten bezogen, welche in 
Quinten zu einander stimmten und mit dem Bogen gestrichen 
Wurden; „diese zwei Saiten," fährt er fort, „geben sowohl an und ßtit»«^^« *«^- 
jjfiir sich, als auf andere Art — d. h. leer angestrichen oder mit '® 
nAußegen der Finger auf die Saiten — zehn Töne, nämlich von c 
?ji>i8 d nach folgender Weise. Man hält die Bubebe mit der linkeu 



J) Siehe Abschnitt VII. 
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„Hand zwischen Daumen und Zeigefinger unmittelbar neben dem 
„Kopf; wenn man mit dem Bogen die erste Saite berührt, ohne 
„die Finger auf die Saite zu legen, so giebt sie den Ton d — d. h. 
„das c der sogenannten kleinen Octaye — ; wenn man den Zeige- 
„finger dann ohne ihn zu biegen, sondern in natürlicher Lage auf 
„diese Saite drückt, so giebt sie d. Wenn man den Mittelfinger 
„unmittelbar neben den Zeigefinger setzt, erhält man e, und wenn 
„man den Goldfinger auflegt, erhält man /. Die zweite Saite nun 
„giebt leer ^, mit dem Zeigefinger a, mit dem gekrümmten, mög- 
„lichst nahe an den Kopf der Rubebe gezogenen Mittelfinger h ; mit 
„demselben Finger in natürlicher Lage ä. Dies beweist, dass man 
„mit demselben Finger nicht bloss einen, sondern zwei Töne erzielen 
„kann, nämlich 6 und ä. Mit dem vierten Finger erhält man dann 
„c" — die Octave der tiefen leeren Saite — und mit dem kleinen 
„Finger als letzten Ton 3; höher kann die Rubebe nicht gehen.** 
verhÄitniBB der Die vou Jeromo in dieser Beschreibung bezeichneten Tönei), 

maügeS^Muiit" wclchc auf der Rubebe zu erzielen waren, stimmen genau mit den 
im Mittelalter gebräuchlichen Tönen überein, die in dem System der 
griechischen oder Kirchentonarten enthalten waren, welches der 
sogenannten chromatischen Erhöhungen und Erniedrigungen ganz 
entbehrte. Dasselbe enthält eigentlieh nur die Töne der C-dur-Ton- 
leiter, nur dass die Stellung der halben Töne je eine verschiedene 
wurde, wenn mit der zweiten, dritten, vierten etc. Tonstufe die 
Tonreihe begann; so dass z. B. mit dem zweiten Ton in C-dur be- 
gonnen d die erste, e die zweite, / die dritte etc. sein würde und 
diese Tonreihe dann eine grosse Sext, aber keine grosse Septime, 
unseren Leiteton, hätte: mithin gar keine Aehnlichkeit mit unseren, 
nach nur einem Gesetze geordneten Tonleitern hat, bei welchen 
besonders die dritte und siebente Tonstufe, erstere die wandelbare 
Terz und letztere der sogenannte Leiteton, eine wichtige Rolle spielt. 
Im Mittelalter war das Gefühl für die durchgängige Herrschaft der 
Tonica noch nicht sehr ausgebildet, denn die sogenannten plagalen 



') In modemer Notation ausgeschrieben: 
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Tonarten gingen nicht, wie die authentischen von der Tonica zur 
Octave derselben, sondern von Quinte zu Quinte. Das Vorhanden- 
sein dieser plagalen Kirchentöne half die Verwirrung vermehren, 
welche gegen das Ende des Mittelalters ausbrach, als die Compo- 
nisten die alten Regeln über die Lage des Schlusstones zu ver- 
nachlässigen begannen. Diese Verwirrung diente aber dazu eine 
freiere Entwickelung des Tonsystems zu begünstigen, die von der 
venetianischen Tonschule zu Ende des 16. Jahrhunderts mit 
Cyprian de Rore lebendig ergriffen ward. Ausser diesen war cypriandeBore. 
aber auch noch der Ton ä, wie in den späteren griechischen 
Leitern, veränderlich geblieben; statt seiner konnte 6 eintreten, 
denn es gab folgende Tonarten: 

Erste: d — 6~/— jf — a — b — c — d^ Terzengeschlecht (Moll). 

Zweite : e — f — g-^a — b — c — d — 6, Secundengeschlecht 

(unmelodisch). 

Dritte : f^g^-a — b — c — d—e — /, (unsere j etzige F-dur-Ton- 

leiter) (dur). 

Vierte: g — a—b — ö — d^-e—f—g. 

Dem Vorhandensein nur dieser erwähnten Tonleitern und der 
Wandelbarkeit des ä in 6 ist es zuzuschreiben, wenn Jerome be- 
sonders hervorhebt, dass auf der zweiten Saite der Rubebe „mit 
dem gekrümmten, möglichst nahe an den Kopf des Instrumentes 
gezogenen Mittelfinger 6, mit demselben Finger in natürlicher 
Lage Ä" genommen werden könnte, was beweise, „dass man mit 
demselben Finger nicht bloss einen Ton, sondern zwei, nämlich 
b und h erzielen könne." Hätte man noch andere Töne zu den 
alten Melodien gebraucht, so hätte sich eine ganz ähnliche Mani- 
pulation mit jedem anderen Finger vornehmen lassen; z. B. auf der 
ersten Saite, der c-Saite, mit e und es, mit / und fis etc. Dadurch 
hätten die jetzigen (7-moll oder D-dur-Tonleitem hervorgebracht 
werden können, allein es lag kein Bedürfniss dazu vor; die an- 
geführten Töne reichten vollkommen aus, um die sehr einfachen 
Melodien der weltlichen oder geistlichen Lieder auf diese Art aus- 
iwS^hren. Aus der sehr mannigfaltigen Verwendung — bei aller 
Beschränkung nach unseren heutigen Begriffen — , wie sie Jerom e 
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Instrumente, welche dieser Beschreibung entsprechen, zeigt 
Taf.iu, Fig.i a UHS Taf. III. Betrachten wir zunächst die ältesten, Fig. 1 a und 6, 
iBSchenruie. dcu merkwürdigen Sculpturen der Abtei St Georges de Bocher- 
ville angehörend, gegenwärtig im Museum von Ronen aufgestellt. 
Diese Sculpturen sollen dem Ende des 11. Jahrhunderts angehören 
und sind die einzigen verlässlichen Beispiele, die sich in Frank- 
reich unter den zahllosen mit den urältesten Zeitangaben ausge- 
statteten Abbildungen haben auftreiben lassen. Nach den Grösse- 
verhältnissen überhaupt zu schliessen, haben diese Rubeben zwei 
Saiten gehabt. Eine zierliche Emailmalerei im kleinsten Maassstabe 
soiMonB. auf einem Metallbecken ausgeführt, welches angeblich bei Soissons 

aufgefunden wurde, schliesst sich diesen Sculpturen zunächst an, 
Taf.ni,Pig.aa, Taf. III, Fig. 2 a, 6, c, d. Dasselbe wird bald dem 7., bald dem 
10. Jahrhundert zugeschrieben und kann es nur befremden, dass 
dasselbe bei diesem, wenn es richtig wäre, ja höchst merkwürdigen 
Alter nur eine einzige Darstellung (in Willemin's Monuments fr. 
inedits) fand, also keiner genaueren Untersuchung gewürdigt ward i). 
Willem in. Auf dcu gauz minimalen Darstellungen Willemin's hat das eine 
Instrument zwei, das andere drei Saiten. Schon dieser Umstand 
weist auf die zweifelhafte Richtigkeit der Altersangabe hin: der 
jörome. Tractat Jerome's, im 13. Jahrhundert verfasst, spricht nur von 
zwei Saiten. Aber auch noch ein anderer Umstand spricht dafür: 
wir sehen an einem dieser Instrumente Fig. 2 6 u. d die überraschende 
Erscheinung eines zweites Steges! Es ist dies nun wohl kein solcher, 
sondern ein Dämpfer, eine Vorrichtung, deren Erklärung wir im 
Fidelabschnitte (Taf. VII, Fig. 14, 15 und 16) auf Darstellungen, 
welche dem 13. Jahrhundert angehören, finden werden. Dieselbe 
Taf.ni, Pig.8o Vorrichtung sehen wir auf Taf. III, Fig. 3 a und wohl auch Fig. 3 6, 
st. Denis. ciucr Glasmalcrci an der Abteikirche zu St. Denis und einer 

Amiena. Sculptur an der Hauptkirche zu Amiens, zwei Abbildungen, die ich 

nur nach dem unzuverlässigen Lacroix und Sere geben konnte. 



1) Kiesewetter, Cäcilia, 22 Bd., 88. Heft, 8. 191, citirt, aber bezweifelt 
das von B u r n e y auf die Autorität von L e B o e u f angeführte Alter ; vor 7521 
B u r n e y ' s Abbildung ist jedenfalls Willemin nachgedruckt. Ausser B u r n e y 
citirt es auch Forster und Sandys Hist. of the Violin p. 64 und führt es 
an als von Fotier und Coussemaker beschrieben. Er sagt dazu, dass es 
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da ich sie nur in diesem Werke abgebildet fand und von ihm beide 
dem 12. Jahrhundert zugeschrieben werden. Den ersten zwei sehr 
ähnlich ist eine Sandsteinsculptür, welche sich an einer Bogen- 
eintheilung am Portale der Kirche S. Michele in Pavia befindet s. Micheie in 
undvonKiesewetteri) abgebildet wurde (Ta f. III, Fig. 4). Nach t^.*iii, Fig. 4. 
seiner Angabe ist die von ihm gegebene Abbildung von einem 
Herrn Kusconi gezeichnet worden. Ihre Richtigkeit flösste miriiuBcoui. 
Bedenken ein und auf Taf. III steht sie nach einer neuen, zuver- 
lässigen Aufnahme. Sie entspricht in allen Hauptbestandtheilen 
ebenso den Sculpturen von Bocherville, wie der Emailmalerei, 
indem sie den in stumpfem Dreieck auslaufenden Wirbelklotz, den 
fast eirunden Körper und zwei Saiten hat. Nicht zu unterschätzen 
ist die offenbar decorative Verwendung des Instrumentes wie der 
ganzen Figur für die etwas unklare Wiedergabe beider. Derselbe 
Umstand ist auch mit in Betracht zu ziehen bei dem Emailbecken 
von Soissons, wenn die Zeichnung, die Willemin benutzt hat, 
richtig ist. Die früher dem 6. oder 7. Jahrhundert zugeschriebene 
Sculptur von Pavia setzt Herr Rusconi in die erste Hälfte des 
11. Jahrhunderts und diese Angabe stimmt ebenso zu dem Alter Aiterd.scuiptur. 
der Sculpturen von Bocherville 2) , als wahrscheinlich zu dem der Bo2de?e wich-^" 
Emailmalerei von Soissons. Die Sculptur von Pavia ist besonders tS von Pa??»^ 
wichtig, weil sie nebst einer viel späteren Steinmosaik von Becca- 
fumi das einzige Beispiel einer Rubebe in Italien ist, welches mir 
aufzufinden gelang. Die eigenthümliche Form des Wirbelklotzes 
fimdet sich nur auf französischen Beispielen dieser kurzgestauchten 
Entwickelungsstufe des Instrumentes, die sich noch in Frankreich 
erhält, während anderwärts das Instrument schon bedeutend vorge- 
schritten ist^ In einem vereinzelten Beispiel werden wir ein solches 
stumpfes Dreieck — dann aber schlank geschweift — in Deutsch- 
land finden (Taf. lU, Fig. 15). In Deutschland findet sich die 
alte Rubebenform später, als in Frankreich, und zwar zuerst am 
Ausgange des 13. Jahrhunderts in vier Siegeln der Familie Winter 
von Alzey, welche eine Geige im Wappen führte und von denen ^^^''^^Yi 5«. 
wir die drei interessantesten auf Taf. III, Fig. 5a, fc u. c abgebildet b u! c. ' 
finden. Diesen fast gleich, nur noch kürzer gestaucht, so dass der 



1) Oäcilia XXH. Bd., 88. Heft, p. 194. Taf. U, Fig. 5. 
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Taf. m, Corpus nahezu rund erscheint, sehen wir Taf. III, Fig. 6a u. b 

Fig. 6 a und 6. J^^^g^g^^ ^^^j, (Jeutscheu Tristanhandschrift des 13. Jahrhunderts in 
München. der Müncheuer königl. Bibliothek entnommen, welche zwar rohe, 

aber lebendige naturwahre Federzeichnungen hat Ein drittes 
Taf. III, Fig. 7. Seitenstück, ebenso roh in der Ausführung sehen wir Taf. III, 
Nürnberg. Fig. 7, ciucr Handschrift des Germ. Museums in Nürnberg ent- 
nommen. Diese hat abweichend von den bisherigen, einen correcter 
gebildeten Saitenhalter und zwei kleine viereckige Schalllöcher. 
Die Münchner Handschrift hat drei Saiten und das Vorbild der 
ihr so nahestehenden Nürnberger hat sicher in Wirklichkeit nur 
drei Saiten gehabt, da eine vierte Saite bei der Rubebenform der 
Geigeninstrumente nirgends vorkommt. Der dicke, runde Körper 
mit dem kurzen, kulpigen Halstheil der Alieyer Siegel erscheint 
in beiden Bestandtheilen auf der Münchner Handschrift schon etwas 
gedehnter und gestreckter und trennt sich namentlich an dieser 
eine breit auslaufende Wirbelplatte von dem flacheren Halstheil. 
In der Nürnberger sehen wir diese Platte so kolossal ausgeartet, 
dass wir dabei nur an einen Formfehler der ja sehr rohen Zeich- 
nung, nicht aber etwa an das bei dieser Gattung in Deutschland 
nicht vorkommende französische Dreieck zu denken haben. 
Taf. m, Fig. 8 An diese schliessen sich Fig. 8 und 9, zwei geigende Engel, 

Cöin.* an; der eine auf einer Wandmalerei im Cölner Dom, der andere 

auf dem dem Meister Stephan zugeschriebenen Cölner Dombilde und 
an diese beiden wieder das Instrument einer der Baldachinfiguren 
Taf. ni, Fig. 10 im Cölner Dom, Fig. 10. Den Malern, wie dem Bildhauer haben im 
Zwischenraum von 100 Jahren gleichaltrige Instrumente vorgelegen 
und zwar alte, grosse, zweisaitige Rubeben. Diesen ganz gleiche 
sehen wir in französischen Beispielen, welche beide auch dem 1 3. Jahr- 
Taf. m, Fig. 11 hundert angehören, Fig. 1 1 und 1 2, erstere einer Handschrift der 
Apocaljrpse entnommen, letztere in den Händen einer Sculptur am 
V i o 1 1 e 1 1 e Musikantenhause in Rheims. D i d r o n , der diese in seinen Ann. arch. 
D ?d *r o n. ^^"*^' abbildet, legt grossen Werth auf die Besonderheit, dass diese Sculptur 
werthioses cincu eisemcn Bogen in der Hand halte ; die völlige Werthlosig- 
keit dieses Details bedarf keiner weiteren Erörterung. Das letzte 
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Instrument erst zu dieser späten Zeit, wo dasselbe bereits ausser 
Gebrauch gekommen, in Italien auftaucht. Diese Rubebe ist in 
den Händen eines der vier Diener, welche den König Dayid beim 
Psalmengesange mit ihren Instrumenten begleiten, und ist auch dieses 
Detail von Interesse. Diese Darstellung des königlichen Psalmen- in itaiien 
Sängers mit seinen Dienern, so häufig in deutschen, englischen und iSSstlu^g!' '^ 
französischen Miniaturen des früheren Mittelalters, fand ich in 
Italien nur in diesem einzigen Exemplare im Dom zu Siena ver- 
treten. Beccafumi hat vielleicht absichtlich, als zu der ungewöhn- 
lichen Darstellung ihm besonders passend und interessant er- 
scheinend, diese französische Rubebe gewählt: wie wir dies später 
Raphaelim Pamassbilde werden thun sehen, damit den Anachro- 
nismus „des geigenden Orpheus" ausgleichend. An diese reihen sich 
zwei Handschriften, eine französische aus der Bibliothek zu Douai 
und eine englische bei Strutt (nach Forst er und Sandys einem 
Manuscript der Bodleian Library entnommen, welches dem 12. Jahrh. 
angehört) Taf. III, Fig. 14 und 146. Beide Instrumente weichen Taf.iii,Pig ua 
von den bisher betrachteten theils in der Form etwas ab, theils in """^ * 
dem vorgeschritteneren Detail, dass der Saitenhalter an Fäden be- Abweichende 
festigt erscheint. Die Form eines gestreckten in eine dreieckige sitenSltew.^^ 
Wirbelplatte auslaufenden Halstheiles entspricht denen der Alzeyer 
Siegel, diese haben aber die Befestigungsweise des Saitenhalters 
nicht. Der Umstand, dass in der Altersangabe der Siegel nur ein 
Unterschied von zwei Jahren obwaltet, weist darauf hin, dass beide 
Formen gleichzeitig neben einander bestanden, und es fragt sich weiche der bei- 
nur, ob die von Jerome de Moravie beschriebene Rubebe die wm di^ vo?? 
grosse zweisaitige oder die kleinere dreisaitige, demnach von «chriebSne ^" 
hellerer Klangfarbe war. Ich möchte aus den schon erwähnten °"^* 
Gründen ersteres glauben. Es lässt sich wohl annehmen, dass 
die tiefe Lage und der geringe Tonumfang des von ihm beschrie- 
benen Instrumentes auf das Bedürfniss einer zweiten höher ge- 
legenen, also kleineren Form geführt und die "Notliwendigkeit ihrer 
Herbeischaiaung bewirkt habe, deren schlankerer Halstheil dann 
auch eine grössere Beweglichkeit der Bogenfülxrixng ermöglicht 
haben würde. Diese wesentlich schlankere, entwickeltere Form t*^- S' can- 
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Tat nx. Fig. 
a, ft, e and 19. 



Petenbarg. 

Anders. 



Millins. 

Abtei 

Fontaine. 



Dresden. 

Verdrängung 
des Namens 
mb^be doreh 



Widerspräche. 



18 T a f. 1 1 1, F i g. 1 8 a, 6, c u. 19 abgebildet sehen, und zwar mit folgen- 
den Varianten: des heranfgebogenen Halstheiles Fig. 18 a u. 6 
— Miniaturmalerei in einer deutschen Liedersammlung des 14. Jahr- 
hunderts 1) im Besitze der Petersburger Universitätsbibliothek und in 
den Abbildungen, die Anders*) aus Strutt Customs and Antiquities 
of cid England mittheilt — , des langgestreckten, Fig. 18 c, — 
einem zierlichen Figürchen an einer Arcade der Abtei Gomer-Fontaine 
in Millins' seltenen Antiquites nationales und auch nur von ihm 
abgebildet, — endlich mit der zu dieser Zeit öfter vorkommenden 
Rückwärtsbiegung der Wirbelplatte auf Fig. 19, dem Kupfer- 
stich eines anonymen Meisters des 15. Jahrhunderts im königl. 
Kupferstichcabinet zu Dresden. 

Allmälig verdrängt innerhalb dieses Zeitraumes auch der Name 
rebec den von J e r o m e gebrauchten rubebe. Forster') sagt, dass 
Roquefort^) das Rebec als eine Art Bastardvioline, violon cham- 
petre, bezeichne, das bei den Landleuten beliebt, im 16. Jahrh.aber 
bereits verschwunden sei. Dies ist nun eine ungenaue Angabe. 
Roquefort sagt wörtlich nur: „rubebe, rubelle, rebelle, rebec, sorte 
de violon bätard, de violon champetre.** Er giebt demnach alle vier 
Namen dem einen Instrumente als so viele Lesarten, und sagt dazu 
von seiner Klangfarbe „qui rendait un son aigre et dont on se ser- 
vait dans les concerts.^ Dagegen fuhrt er an, dass Rabelais nach- 
wiese („cetauteur prouve**), sagt jedoch nicht wo: das Rebec sei 
nicht immer ein Volksinstrument, ein violon champetre gewesen; 
Rabelais zeige, dass es „etwas anderes" gewesen und gäbe zu ver- 
stehen, dass es „un dessus de violon**, also eine Discantgeige gewesen. 
Als Beleg citirt er noch von ihm die Worte: „plus me piaist le son 
de la rustique comemuse que les fredonnements de luts, rebecs et 
violons antiques." Die Angabe eines „son aigre" sowie der Aus- 
druck „fredonnements^ lassen sich von einem so grossen Instru- 
mentkörper, wie die zuerst beschriebenen, so wenig erwarten, als 
sie Jerome's Beschreibung entsprechen, wonach das Instrument 
einen sanften, düsteren Klang haben musste. Wir werden wohl nicht 
irren, wenn wir annehmen, dass die ganz kleinen Geigeninstru- 
mente (Taf. III, Fig. 18a, 6, cu. 19), das bereits in Verfall gerathene, 
nur noch bei Dorfinusikanten beliebte violon champetre gewesen; 
jene schlankgebauten — , wie der besonders eingesetzte Halstheil auf 
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Fig. 15 u. 16 beweist — , entwickelten Instrumente dieser Gattung 
aber die „ganz anderen" waren, welche Rabelais i) als „dessus 
de violon" bezeichnen soll und welche auch die Bezeichnung „vio- 
lons antiques" vertragen würden. Soviel ist mit Sicherheit anzu- Da« Eebec eine 
nehmen, dass dieses Instrument des eigentlichen, noch nicht ver- Rube'be^ * 
fallenen rebecs oder dessus de violon erst nach Jerome in 
Aufnahme gekommen sei, da ein so gewissenhafter, genau detail- 
lirender Schriftsteller, wie er, diese zweite, kleine Gattung der 
Rubebe so gut beschrieben haben würde, wenn sie zu seiner Zeit 
existirt hätte, als er die drei Stimmungsweisen der anderen genau 
beschreibt. Dazu kommt, dass der Wunsch, neben der tiefen Rubebe 
ein höher gestimmtes Instrument derselben Gattung zu besitzen, 
im 14. Jahrhundert diese Umwandlung veranlasst zu haben scheint. 
Während Guiraut de Cabrera») unter den Instrumenten, die 
ein guter Jongleur müsse spielen können, das Rebec noch nicht er- 
wähnt — so wie keiner der anderen mir erreichbar gewordenen 
alten französischen Dichter — , so führt es Guiraut deCala'nson 
(im 13. Jahrhundert) an in seiner Aufzählung musikalischer Instru- 
mente, einer Nachbildung derjenigen des Cabrera. Diese Ansicht 
erhält eine weitere Bestätigung durch ein von Gerbert ^) zu diesem 
Gegenstande (nach Du Gange) citirtes Gedicht des Aimeric de Aimericde 
Peyrac*), in welchem die Stelle vorkommt: *^^' 

„Quidam rebeccam arcuabant 

Muliebrem vocem confingeBtes.^ 
Der Umfang der gewöhnlichen Frauenstimme umfasst ungefähr 
zwei Octaven vom G bis zum f\ in Noten ausgedrückt: 

e Sobald diese zweite Gattung Rubeben HmBufügung 

einer drittea 



bifl i:: einmal angenommen worden, ist es wahr- saite. 

scheinlich, dass dem Instrumente eine dritte 

Saite hinzugefügt worden sei, während die 



') Das einzige Werk Rabelais', das mir aufzutreiben gelang : Oeuvres 
?e Maitre Prangois Rabelais suivies des remarques publikes en anglais par 
^- U Motteux et trad. en frang. p. 0. de M. Nouv. Edit. om6e de 76 grav^ 
^aris, JBastieu. au VI: enthält an der angegebenen SteUe „übr.ffl, <^^' ^^^ 



*o "Wenig als im Glossar etwas Entsprechendes. 



fi .,7^ie»er Ghiiiraut de Cabrera ist älter alsGuirau.t deCalanson. 
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ältere tiefe and grosse Rubebe za Jerome^s Zeit 1260, wie aus 
seiner Beschreibimg hervorgeht, deren nur zwei hatte. Hierdurch 
wurden an dem neueren Instrument die, wie es scheint, im Gegen* 
satz zur tiefen Rubebe erwünschte hellere Klangfarbe und ein 
grösserer Umfang erzielt Wenn demnach das Rebec nach An- 
gabe Aimeric de Pejrac's in seiner Klangfarbe und seinem 
Etwaige stim. Touumfang der Frauenstimme glich, so könnte das Instrument 
bei drei Saiten 



mang des Bebec. 



m 



od e r 



und bei etwaiger späterer Hinzufiigung einer vierten Saite, wovon 
sich aber nirgends ein Nachweis hat finden lassen, 

X ^ oder w fl 



gestimmt gewesen sein. 

Vidal, Les Instruments ä archet, Tom I, p. 15, wirft gigue, 
rubebe und rubelle noch wie seine Vorgänger zusanmien. Für ihre 
Gestalt citirt er das ^lyra" bezeichnete Instrument der SLBlasius- 
handschrift aus G e r b e r t. (Vergleiche dazu meinen Abschnitt IE, B., 
Die Geige -Lira.) Nicht uninteressant erscheint mir die von ihm 
verworfene Etymologie des Namens rebec, von welcher er sagt: 
„On a cru rencontrer l'origine du mot rebec dans le bas-breton 
rebet ou rebed; cela est une erreur" u. s. w. Wenn man die nicht 
nachgewiesene Gemeinschaft mit dem arabischen rebab auf sich 
beruhen lässt, ist es nicht unmöglich, dass in der Bretagne ein In- 
strument rebelle (und in der späteren Verkleinerung rebec oder 
rebet) exi8tirt,^und von dort in Frankreich im weiteren Sinne sich 
verbreitet haben könnte. Die rubebe und ihre Behandlung von 
Jerome de Moravie erwähnt Vidal nicht. 

Wir müssen uns immer gegenwärtig halten, dass die Schrift- 
steller aller Länder, welche über Musikinstrumente geschrieben, 
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welche sie als mit dem Bogen gespielt abgebildet gefunden haben 
und deren Gestalt von unseren heutigen Violinen abweicht i). So 
finden wir bei Anders 2) nach MiHin die Angabe: das Instrument, Anders, 
welches die Statue des heil. Genestus an der ehemaligen Menetrier- 
kirche in Paris in der Hand halte, sei keinRebec gewesen, „denn 
sie habe vier Saiten gehabt und sei wie die heutige Violine ge- 
staltet." Näher angesehen ergiebt sich nun, dass, nachdem Miliin 
die Abbildungen dieser Statue von L a b r d e und LaRavalliere 
scharf getadelt, von der seinigen dagegen S. 250 *) behauptet, sie 
sei vollkommen treu, beide Darstellungen von Miliin unter sich 
abweichen, es also um diese „vollkommene Treue" zweifelhaft 
bestellt ist. Ist die grössere Abbildung Millin's treu, so ist dieses 
Instrument allerdings kein Rebec, sondern es ist ein Zargen- 
instrument, somit also eine Vi eile, das zweite von Jerome be- 
schriebene Instrument seiner Zeit, das wir bei der Fidel kennen 
lernen werden. Wir kommen dort auf dasselbe und diese seine 
Darstellung zurück. 

Auf Taf. III ist bei Fig. 17 der Darstellung aus dem Todten- zwei besondere 
tanzdrucke noch zweier besonderer Einrichtungen zu gedenken: *""*^ "''''^^"' 
wir sehen nämlich hier zum ersten Male Abtheilungen auf dem 
Grififbrett des als Halstheil dienenden Stieles, die sogenannten 
Bünde, deren Verwendung wir bei den Violen näher kennen Bünde bei den 
lernen werden. Femer sowohl auf Fig. 17, als auf Fig. 19 die 
Vorrichtung des Querriegels, wodurch man den Saitenhalter zur Querriegei. 
Befestigung der Saiten zu ersetzen versuchte, ein Bestreben, 
das sich in Deutschland lange erhalten hat Möglicherweise ist 
die Befestigung der Saiten auf den Instrumenten der Cölner geigen- 
den Engel Fig. 8 und Fig. 9, welche bis an den Rand laufend dar- 
gestellt sind, auch als im Querriegel befestigt gedacht. Wir dürfen 
die Rubeben nicht verlassen, ohne noch zwei Berichtigungen hier BerichtiRungen 
festzustellen. Die eine betriflFt zwei Darstellungen inWillemin'swiuemin. 



^) Gerbert sagt zum Tractat von G e r s o n (De Cantu et Mus. sacr. I p.). 
^ass dieser das Eebec zur Vielle und diese wieder zum Chelys steUe. Gerbert 
*Q88t mit dieser seiner Ansicht wahrscheinlich auf dem zu seiner Zeit als 
Autorität geltenden Athanasius Kircher, dessen Dilettantismus heute Nie- 
niand mehr in Z^veifel ziehen kann. Von diesem Standpunkt aus wirft Kirch er 
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St. DeniB. trefflichem Costümwerke, welche daselbst als von der Abtei St. Denis 
u^'öf'^'*'^^* stammend gegeben werden, unddemgemäss mit der Altersbezeich- 
nung 12. Jahrhundert versehen sind. Vergleicht man diese Dar- 
stellungen unbefangenen Blickes mit Fig. 3a, einer Glasmalerei 
dieser Abtei, welche allerdings nur dem unzuverlässigen Sere ent- 
lehnt werden konnte — deren Uebereinstimmung mit den nach 
den Originalen für mein Buch gemachten Neuaufnahmen der 
Sculpturen von Bocherville für ihre Richtigkeit ausnahmsweise 
spricht — , so ist es ausser Zweifel, dass die Sculpturen des Portals 
von St. Denis bedeutend jünger sein müssen. Die Darstellung der 
Hände und Gesichtszüge beweist dies, das Entwickelungsstadium 
der Instrumente bestätigt es. Bei keiner Darstellung des 12. Jahr- 
hunderts finden wir Geigeninstrumente mit sich absonderndem Hals- 
theil und reicher Deckenverzierung. Beides sind Vorkommnisse, 
die auf das 14. Jahrhundert bestimmt hinweisen. Beide Sculpturen 
haben fünf Knöpfe, an denen auf der einen vier, auf der anderen 
fünf Saiten angeschlungen sind; dieselben sind an grossen, schwer- 
fälligen Saitenhaltern angehängt, ruhen aber dazwischen ganz flach 
auf eingekerbten Leisten, die einen Steg vorstellen sollen, wahr- 
scheinlich sind diese Leisten als Querriegel gemeint. Nun kommen 
aber im 12. Jahrhundert vier- und fünfsaitige Instrumente noch 
nirgends vor. Gegen die Annahme eines Zeichenfehlers, so dass 
die vier Saiten als Doppelstriche für zwei, die fünf Striche für drei 
Saiten, was der Zeit entspräche, zu gelten hätten, sprechen die 
fünf grossen Knöpfß. Gleich unverstanden ist die Anbringung der 
unter sich verschiedenen Schalllöcher nahe am Querriegel, wo 
sie sinnlos sind, an der einen Sculptur und ganz ebenso unzweck- 
mässig ganz oben am Stiele an der anderen. Die andere Berich- 
tigung gilt der merkwürdigen Sculptur, welche sich an der be- 
zweite Berich- rühmten Abtei von Melrose in Schottland befindet und zu jenen 
M^Me Abbey. immer citirten Fabelautoritäten gehört, die ohne nähere Erforschung 
immer wieder irrthümlich aufgeführt werden. Diese Sculptur ist 
leider sehr verwittert, namentlich ist weder Stiel noch Wirbelplatte 
mehr zu erkennen; allein was vom Corpus noch erhalten ist, ge- 
nügt vollkommen, um festzustellen, dass sie ein Geigeninstrument 
darstellt, und der Verwandtschaft desselben mit Fie. 16 nach wahr- 
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deren Gattung Instrumente. Befremden muss es aber, dass Fetis 
noch in seinem Stradivarius (1856 erschienen) auf S. 18, und Forst er 
und Sandys in ihrer History of the Violin (1864 erschienen) S. 30, 
diese Behauptung aufstellen, wo doch Dälyellin seinen Musical 
Memoirs of Scotland bereits 1849! zur überzeugenden Wider- 
legung dieser irrigen Meinung das Instrument abbildete. Nach 
dieser sehen wir es Taf. III, Fig. 21 dargestellt. Dalyell ver- Taf.in,Fig. 21. 
setzt das Alter dieser Sculptur in das 14. Jahrhundert. Man sollte 
meinen, dass den Engländern die englische Quelle erreichbar ge-. 
wesen wäre und dass Fetis, dem das Verdienst gebührt, auf die 
Bedeutung des Crwth aufmerksam gemacht zu haben, die Beispiele, 
die er anführt, etwas genauer hätte prüfen können. 

B. D i e L i r a. nie Lira. 

Taf. IV. 

Gleichzeitig aber völlig unabhängig von der Rubebe und dem Gleichzeitiges 
Rebec finden wir ein anderes, gleichfalls zweitheiliges Göigen- Gei^eniMt?!»"*^ 
instrument von wesentlich abweichender Form, welches eine ebenso wlkhlnde'r 
reiche, gleichmässig stetige Entwickelung durchläuft, deren einzelne "*'"' 
Stadien aber ganz verschiedene Symptome aufweisen. Es ist das 
bereits erwähnte von Gerbert und Herr ad „Lyra" genannte In- 
strument. Wegen der Zweitheiligkeit des Corpus zählen 
wir die Liren zwar zur Familie der Geigeninstrumente, 
glauben aber doch sie als eine selbstständige Instrumentengruppe 
ansehen zu müssen. Wir wollen sie in ihrer allmäligen Entwicke- 
lung nun betrachten. Vorerst ist zu bemerken, dass wir diese Lira 
nicht verwechseln dürfen mit einem viel später auftretenden Zar- Nicht zu ver- 
geninstrument dieses Namens, worüber Abschnitt X Auf- dem zargSi^ 

•11.1. instrumenta 

SChluSS giebt. Lira. 

Werfen wir einen Blick auf Taf. IV, so fällt uns bei dem 
langgestreckten, schmalen, schmächtigen Körper dieser Gattung 
sofort überzeugend in die Augen, dass diese Geigeninstrumente 
keine Rubeben sein können. Die ältesten Beispiele dieser In- Aeito.^te^«^- 
strumente findp.n wir in einer denf.schfin Miniaturhandschrift des 
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Zwei andere 
Codices die ur- 
sprüngl. Form. 
Charakteri- 
stische Eigen- 
thümlichkeit. 



G e r b e r t. 
Codex St.Bla- 
sii. 



Herr ad. 
Strassburg. 



Kennzeichnung 

als ein Ur- 

sprungsinstm- 

ment. 

Taf. IV, Fig. 1 

und 2. 



Gewundener 
Saitenhalter. 



Bückwärtsbe- 
festigiing. 

Vortretende 
Füsse des Steges. 
Schalllöcher. 



Lira-Name. 



Ottfried. 



Monc. 



Parc bei Löwen. 



Entwickelung wir in der Leipziger Handschrift sehen. Dies wird 
durch die Mehrzahl der Saiten an den Leipziger Darstellungen 
femerweit bestätigt. Zwei andere Handschriften scheinen die 
ursprüngliche Form darzustellen, deren charakteristische Eigen- 
thümlichkeit die Zierlichkeit und Gestrecktheit der ganzen 
Gestalt namentlich aber der schlanke Uebergang des Corpus 
in den Hals ist. Die eine dieser Handschriften ist der von 
Gerbert i) beschriebene St.-Blasius-Codex, welcher, im Kloster- 
brande zerstört, sich jeder Kritik entzieht; die andere aber die 
noch erhaltene 2) Hortus deliciarum benannte Pergamentmalerei 
der Aebtissin Herrad im Besitze der Stadtbibliothek zu Strass- 
burg. Beide Handschriften enthielten die Abbildung eines Geigen- 
instrumentes , dessen Zweitheiligkeit deutlich ersichtlich ist und 
dessen einzige Saite als ein Ursprungsinstrument es un- 
zweifelhaft kennzeichnet. (Taf. IV, Fig. 1 und 2.) Sie unterschei- 
den sich unter einander nur dadurch, dass die einzige Saite auf 
der St.-Blasius- Handschrift an einem längeren, wie es scheint ge- 
wundenen oder verwerten Saitenhalter eingehängt ist; dagegen läuft 
sie auf beiden Abbildungen am Kopfende durch eine runde Oeflf- 
nung und muss demnach rückwärts befestigt worden sein. Auf der 
ersteren scheint der im Uebrigen ebenso einfache Steg, wie jener 
des Strassburger Codex, nach rechts und links vortretende Füsse 
gehabt zu haben. An beiden Instrumenten sind die Schalllöcher 
einfache Halbkreise. Es ist gewiss nicht unwichtig, dass in beiden 
Codicibus der Abbildung dieses einsaitigen Geigeninstrumentes der 
Name „lyra" beigefügt ist. Dass man bereits im 8. Jahrhundert ein 
im Gebrauch befindliches Musikinstrument dieses Namens kannte, 
geht aus Ottfried's Evangelienharmonie hervor, wo unter jenen 
Instrumenten, mit welchen die Herrlichkeit des Himmels gepriesen 
wird, auch „lira joh fidula" (v. 23,198) genannt werden s). Leider 
hat Ottfried keine Abbildungen; Mone dagegen citirt^) unter 
der Aufschrift „musikalische Glossen" eine Pergamenthandschrift 
des 14. Jahrhunderts, welche der ehemaligen Abtey Parc bei Löwen 
in Belgien angehörte. Angeblich befand sie sich 1834 in der 
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Abbildung gehabt hätte. Dieses merkwürdige Schriftdenkmal 
hat zum Namen lyra^) das erklärende deutsche Beiwort vedel. 
ille Bemühungen, die für meinen Zweck so wichtigen Abbil- Abbildungen. 
düngen dieser Handschrift zu erlangen, die Mone leider nicht 
in seine Abschrift mit aufgenommen hat, scheiterten an der Un- unauftindbar- 
anffindbarkeit dieser interessanten Quelle: das werthvolle codex*.* 
Pergament scheint verloren (!) gegangen zu sein. Die Abbil- 
dung zu dem Worte lyra, welches der Schreiber jener musikali- 
schen Glossen mit vedel erläuterte, könnte allerdings mit einiger 
Sicherheit darthun, ob man unter dem Worte Lyra ein Zargen- 
instrument verstand, worauf die Bezeichnung vedel hinweist; oder 
ein Geigeninstrument, wie die beiden uns vorliegenden Hand- nie Lyra ein 
Schriften bezeugen. Ich halte das Letztere für das Richtige. Das Alter me*^'""^*''" 
derSt.-Blasius-Handschriftlässt sich allerdings nicht mehr sicher aii« der drei 
feststellen, doch ist dieselbe gewiss nicht neuer als das 12. Jahr- 
hundert; ich möchte sie nach ihren Miniaturen aber auch nicht 
für älter als das 9. Jahrhundert haltend Der Strassburger Codex 
gehört dem 12. Jahrhundert an, Herrad starb 1195. Die Instru- 
mente der Leipziger Handschrift, welche bereits dem 11. Jahrhundert Leipzig. 
zugeschrieben wird, Taf. IV, Fig. 3 und 4, erscheinen mit ihren 
drei Saiten und ihrem entwickelten Körperbau gegen diejenigen der vorgeschrittene 
beiden anderen Codices schon so sehr vorgeschritten, dass wir bei "" ^'^ ^ "''^' 
diesen beiden annehmen müssen, ihre Verfertiger haben nur die alte, 
ursprüngliche Form mit einer Saite gekannt : was bei der St .-Bl a s i u s - 
Handschrift ebenso naturgemäss, als bei dem Hortus deliciarum 
wenigstens nicht widersinnig ist; da auch der Aebtissin Herr ad 
wohl nur alte Klosterinstrumente vorlagen, während der Maler des 
Leipziger Codex zeitgenössische, also entwickelte Liren abbildete. Beschreibung 
Das erste Blatt dieser Handschrift stellt den König David dar, wie HandB^hSa' 
die stark beschnittene üeberschrift sagt, welche gerade noch die '*^**-^' ^'«a. 
Worte Dauid rex ecce regali comptus honore deutlich erkennen lässt. 
Demselben ist ein Geigeninstrument in die Hand gegeben, dessen 
Gestalt die charakteristische Eigenthümlichkeit der Lirenform hat. 
Auf der flachen, runden Wirbelplatte befindet sich ein viereckiger 
Punkt in der Mitte, der von zehn runden Pünktchen in unregelmäs- 
sigen Entfernungen umgeben ist. Diese Punkte sind in weisser Deck- 
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zu denken, sondern diese Punkte als das erste Vorkommniss einer 
Verzierung an diesem Instrumente zu betrachten. Die drei Saiten 
sind an einem einfachen Saitenhalter festgeschlungen und sind die 
zierlich ausgeführten Schlingen unterhalb des Saitenhalterrandes 
nicht auch bloss als Verzierung des Malers anzusehen, so müsste 
man annehmen, dass die Saiten oben unter dem Wirbelknopf ein- 
gehängt und mit ihrem längeren Ende am Saitenhalter ange- 
schlungen waren. Da auf beiden Abbildungen die Hand des 
Spielenden diesen Theil ganz bedeckt, so lässt sich dies nur ver- 
muthungsweise aussprechen. Das Instrument hat vier runde und zwei 
ovale Schalllöcher, von denen sich die beiden letzteren je zwischen 
zweien der ersteren befinden. Dieses Hauptblatt der Miniatur habe 
ich nirgends abgebildet gefunden, während ein anderes Blatt der- 
selben Handschrift eine Gruppe von drei Musikanten darstellt, 

Hefner. wclchcs Hefner^) in seinem Trachtenwerke und nach ihm Z am- 
min er 2), beide mit kleinen Abweichungen vom Original, heraus- 
gaben. Das Geigeninstrument unter diesen drei Instrumenten ist 
gleichfalls eine Lira und weicht von der vorigen darin ab, dass 
sie bedeutend kleiner ist und vier in ungleicher Entfernung von 
einander stehende Schalllöcher hat, von denen zwei runde einander 
gegenüber stehen, zwei ovale schräg unter diesen sich befinden. 
Der Saitenhalter ist kurz und verbreitert sich am Rande nicht 
unerheblich. Auch hier sind keine Wirbel zu erkennen, womit die 

Taf.iv,Fig. 4. drei Saiten befestigt waren. Taf. IV, Fig. 4. Die von Strutt^) 
herausgegebene Abbildung einer interessanten Miniaturmalerei des 
11. Jahrhunderts aus der Cottonian Library hatte auf diesem Bilde 
eine so eigenthümlich verzierte Form der Wirbelplatte, bei der im 
Uebrigen den vier obigen Instrumenten entsprechenden Lirenform, 
dass ich mich veranlasst fand, auf das Original zurückzugehen. 

Taf. IV, Fig. 5. Taf. IV, Fig. 5 giebt die Abbildung des Geigers aus dem Ge- 
sammtbild dieser schönen Malerei. Die ganz einfache Lirenform 
mit glatter, flacher und abgei-undeter Wirbelplatte ist hieraus er- 
sichtlich. Der neben den Saiten hinlaufende vierte Strich ist sicher 
nicht als Saite anzusehen, da diese Saitenzahl erst später vor- 

Mcrbd kommf TTi^^ «^"»"^ --" ^ * ^ ": 7':*.l::h:i_*J:^:^;^::r!r'^Ti 
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dieser Ausführung musikalisch nicht brauchbar sein würden. 
Taf. IV, Fig. 8 ist deshalb, so absonderlich die abweichende und Taf. iv. Fig. s. 
allein hier vorkommende Körperform ist, besonders hervorzuheben, 
weil sie die Eigenthümlichkeit eines reichverzierten Deckenrandes, verzierter 
die wir schon einmal bei einem französischen Beispiel i) sahen, so- ^ ^"'"^ * 
wie jene eines Thierkopfes hat, welcher die Stelle der Wirbelplatte 
vertritt. Wir haben bei diesem Beispiel wohl nur an decorative 
Willkür zu denken, aber den Thierkopf werden wir später sich TWerkopf. 
allgemein wiederholen und auch in einen Menschenkopf verwandeln 
sehen. Hier interessirt uns die Deckenverzierung nur, die in Frank- 
reich eine Besonderheit gewesen zu sein scheint. Viel später kommt 
sie auch in Italien vor. Solche Ziergeigen schwebten wohl den 
Sängern des Tristan und der Gesammtabenteuer vor, wenn sie von 
Instrumenten sangen, die: 

„mit golde unde mit gesteine Tristan, Citat. 

„geechönet unde gezieret" 
waren 2), oder^): 

„do hiez er im bereiten mit sidinen eeiten ein videlen, erziuget wol, Gesammtaben- 
„als sie ein vürste verem solfdaz (Holz) gebrünnieret, der capellon *®^®'' ^***** 
„(der Deckenrand) gezieret mit golde unde mit gestein von edelen 
„belfenbein; under dem swebet ein palmät sidin borte; si was 
„ze allen orten mit guldin borten uberleit; alsus diu gige wart 
„bereit, die negel waren guldin, diu gige waa von siden fin ge- 
„ wirket wol mit bilde klar." 

Nicht uninteressant ist das Instrument, welches VioUet^) vioiiet. 
abbildet, und das sich an einer jener mehrfach erwähnten Statuen an 
der Kathedrale von Chartres befinden soll. Diese Darstellung fand 
ich noch nirgends sonst abgebildet. Sie befindet sich Taf. IV, Taf.iv, Fig.oa. 
^^g' 9 a und scheint sehr treu bis auf den Irrthum, dass fünf Saiten chartres. 
angeführt sind, während nur vier in Wirklichkeit abgebildet sind. 
Die fiinf Zierknöpfe am Dreieck der Wirbelplatte mögen dazu ver- 
leitet haben. Vi oll et giebt das Alter auf 1140 an. Um diese 
2eit, Mitte des 12. Jahrhunderts, kommen noch nirgends vier Saiten Liren \>eviaiteix 
^or, am wenigsten an den Liren, die ihre Dreizahl bis weit in das ib. jaiitbundexi. 
15. Jahriundert beibehalten; während im 14. Jahrhundert nur au 
^i^en, de x-en Saiten im Querriegel eingehängt sind, eine 

Vierte blSWi^k-Sl^^ ^r^^l,^,v^-««+ ^U T^r^^^V.^Yv^ ^4r/^r^l^n•^ Q■^^r*\\ in fllASAT» -►^^tiPrÄa»««?**- 
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Miliin und Strutt nachgebildeten lirenformigen Instrumente^) 
Taf. IV, sehen wirFig. 96,c,d, die aber eben so mangelhaft und des- 

halb von zweifelhaftem Werthe sind, wie Fig. 6 und 7. Richtige 
Darstellungen derselben würden vielleicht sehr wichtige Details an 
ihnen zur Darstellung bringen. Im Verlaufe des 13. und 14. Jahr- 
hunderts sehen wir das Instrument in seiner Form sich erst ver- 
Taf. IV, langem (Taf. IV, Fig. 10 und 11), dann aber eine eigenthüm- 

Fi^. iTund 11. liehe Abweichung annehmen (Taf. IV, Fig. 12, 13 und 14), die 
MtochM. hier nur eine isolirte Erscheinung bleibt, als der erste Hinweis 
Sgen\hümiiche *^^ ^^ Ungenügende der Geigeninstruniente, für uns aber von 
Kö^erbä^^ ^™ Interesse ist. Eine Handschrift der Pariser Bibliothek, von welcher 
Erster Hinweis D i c z 2) eiuc Abbildung giebt und welche er als dem 13. Jahrhundert 
befriedigende gehörend bezeichnet, bringt zuerst an der Verjüngung des Corpus, wo 
Strumente. dcrsclbc in dcu Halstheil übergeht, die Andeutung von scharfen 
Ecken. Man möchte, namentlich auch im Hinblick auf die flache, 
fächerartig breit auslaufende Wirbelplatte, wohl geneigt sein in 
dieser von keinem erkennbaren Nutzen begleiteten Abweichung des 
Körperbaues nur wieder ein Beispiel jener immerfort vereinzelt 
Konnte hier auftaucheudeu decorativen Willkür zu erkennen, die namentlich 
Sve viukür^e?! in Frankreich bis zum Unwesen ausgeartet ist und sich bisher so 
sc einen. wcseutlich hinderlich für jede rationelle Geschichte der Ent- 

wickelung des Instrumentbaues erwiesen hat, indem man sich 
dadurch verleiten liess. Zusammengehöriges auseinanderzureissen 
und Fremdartiges zusammenzuwerfen. In grosser, deutlich verständ- 
licher Form ausgeführt wiederholt sich nun aber diese Abweichung 
Aachen. au derselben Stelle des Corpus auf einer Consolsculptur des Aachener 

Münsters, welche der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts angehört. 
Hier erklärt sich Hicr wird uus gauz klar, dass der ohnehin schon grosse, starkge- 
Abweichung. bauchtc Körpcr an dieser Stelle die wünschenswerthe Raumerwei- 
terung gewinnen sollte, welche bei der Lirenform gerade durch 
die Verjüngung des Körpers an dieser Stelle verloren ging. Die 
Schweifung des Corpus an dieser Stelle, welche die französische 
Miniatur noch hatte, ist hier der möglichsten Kaumgewinnung ge- 
Taf. IV, opfert (Taf. IV, Fig. 1 3). Der bei der Eigenthümlichkeit der Liren- 

Noch andauern- ^rm mit dcm Corpus verschmolzene Stiel des Instrumentes scheint 
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Wechsel in der Form und th eilweisen Verzierung dieses Körper- 
theiles, ohne dass man eine Entwickelung an demselben verfolgen 
könnte. Auf unserer Consolfigur sehen wir diesen Stiel auf ein- 
mal langgestreckt und schmal, so dass er in einen sorgfältig ge- Erscheint piötz- 
bildeten Hundekopf auslaufend, sich schon als besonderer Halstheil streckt ais ge- 
vom Corpus sondert. Ob bei Fig. 10 der Stiel auch in einen Thier- theii. 
köpf an dieser Stelle auslief, lässt sich leider nicht mehr erkennen, 
da sowohl dieser Theil wie auch das obere Ende des Bogens ab- 
gebrochen sind. Man möchte glauben, dass es der Fall gewesen, da 
die bisherigen sonstigen Stiele nicht so leicht verletzbare Formen vermuthuug, 
hatten, wie es ein solcher Thierkopf bei der umgekehrten Haltung deJ'stfei aic'h 
des Instrumentes sein würde. Es ist nicht unwichtig, dass wir auf koprausiief, ^ 
Fig. 10 die Saiten über einen Steg laufen und um einen gemein- sieg undsaiteu. 
schaftlichen Knopf geschlungen sehen, während sie auf der anderen zeitig' mudem 
Figur, vier an der Zahl, am Querriegel eingelassen erscheinen und b5^de?^Lir?n- 
dem gemäss hier auch der Steg fehlt; beide Gattungen waren 
also auch bei der Lirenform der Geigeninstrumente, wie 
bei der Rubebenform, gleichzeitig in Gebrauch. Taf. IV, Taf. iv, 
Fig. 14 bringt uns nun die dritte, ausgeführteste Form dieses *^' "" 
Versuches am Körper der Lira einen grösseren Flächenraum 
unmittelbar am Halsansatz zu gewinnen. Es ist dies der bekannte 
Kupferstich Lucas von Leyden's, die beiden alten Musikanten. Lucas von 
Möglicherweise ist diese eigenthümliche Form in den Niederlanden Möglicherweise 
eine Zeitlang in Gebrauch geblieben, ehe sie in Verfall kam und landeS ml^eY in 
verschwand. Auf ein verachtetes Instrument deutet allerdings der wlsllT ^^ 
Umstand, dass diese Form als Bettlerinstrument gewählt ist. Em- 
sigster Nachforschung ungeachtet gelang es mir nicht noch ein Bei- 
spiel dieser Form aufzufinden. Ausser jenen Ecken am Haisansatze Ecken auch am 
hat das Instrument noch eben solche am Fussende. Die unleug- co^ul * 
bar grosse Handlichkeit und Brauchbarkeit des Instrumentes hat 
in diesem Versuche doch aber nicht genügt, denn die so angebahnte 
Entwickelung schreitet hier nicht fort, sondern verschwindet und Angestrebte 
das Instrument bildet sich wieder in seine ursprüngliche Form zu- w?rd^am Hau- 
rück, die angestrebte Entwickelung nun an dem bisher noch ganz au^w^ 
vernachlässigten Halstheil versuchend. Die Anbahnung finden 
wir schon an Fig. 13, wo zum ersten Mal das Ende des Halses 
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Taf. IV, Ta f. IV, Fig. 15 sehen wir abermals diese Form, aber schön 

tI? iv,^'***"*^* zierlich geschweift. Auf Fig. 1 6 ist das scharfkantige Zurücktreten 
Flg. ib, norenz. g^j^g^^ j^^ ^jj^^ Abwärtsbieguug gemildert, die dem Charakter der 
beabsichtigten Aenderung aber weniger entsprochen haben muss, 
Taf. IV, denn diese Abbiegung des Halsendes bleibt ganz isolirt. Taf. IV, 

lg. 17. ^ «<^ • pjg^ JY jg^ ^g^g scharfkantig abgebogene Halsende in kurzer, 
Taf. IV, flacher Form aufgerichtet und auf Taf. IV, Fig. 18 ist diese 

lg. . leua. ^jßjßj.aufrichtung des zurückgedrängten Halsendes in der kürze- 
sten Rundung bewerkstelligt. Hierher gehört jedenfalls auch das 
Instrument der einen Baldachinfigur, mit welchem die zwölf Apostel- 
Cöin. Statuen im Cölner Dom geziert sind. (Taf. IV, Fig. 19.) Leider 

F?g. 19.' ist der in dieser Zeit schon so künstlich gearbeitete Halstheil ohne 

alles Verständniss abgebildet, auf welchen Mangel auch die Äfor- 
migen Tonlöcher hindeuten. Alle diese Instrumente (Fig. 14, 15, 
16, 17, 18 und 19) hatten weder Steg noch Saitenhalter, ihre Saiten 
müssen demnach, auch wo ein solcher nicht angegeben ist, als im 
Querriegel eingelassen angenommen werden, da sie flach über 
die Decke hinlaufen. Erst bei Fig. 18 sind Steg und Saiteuhalter 
ersichtlich. Auf den Bildern Fiesole's und Pacchiarotto's 
(Fig. 16 und 18) sind die Instrumente mit vier Saiten bezogen, 
was wir bis dahin nur an einem einzigen i) Beispiele sahen (Fig. 13). 
Es ist dies von besonderem Interesse, weil die Hinzufügung einer 
vierten Saite gewöhnlich von Italien hergeleitet wird 2). Nun sind 
aber diese späten Maler überhaupt die ersten Italiener, welche 
von der Bekanntschaft der Geigeninstrumente in Italien Zeugniss 
ablegen. Bis zum Ende des 14. Jahrhunderts kommen gar keine 
solchen vor, im 15. Jahrhundert aber nur die Lirenform derselben 
und zwar in ihrem vorletzten Entwickelungsstadium, 
wo dieselbe bereits vier Saiten hat, während die franzö- 
sische Rubebenform ganz fremd. geblieben ist. 

• Ehe wir diese letzten Entwickelungsstufen betrachten, müssen 
wir uns mit einigen Schriftstellern befassen, die über die Behand- 



^) Fig. 17 ist allerdings auch mit vier Saitenstrichen versehen, allein einmal 
liegt der vierte Strich etwas abseit, während die drei anderen drei in gleicher 
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lung und Spielweise der Geigeninstrumente gereimte und unge- 
reimte Abhandlungen geschrieben und mit erläuternden Abbil- 
dungen versehen haben. So allgemein nämlich die Lirenform der 
Geigeninstrumente in Gebrauch gewesen sein muss, nach den vielen 
Abbildungen, die wir davon finden, so erhalten wir doch erst im 
16. Jahrhundert in deutscher Sprache genauere Anweisungen über 
Stimmung und Spiel dieses Instrumentes. Sebastian Virdung Stimmung und 
erwähnt desselben nur vorübergehend; aber ganz ausführlich be- vir düng. j 

handelt es Martin Agricola, wenn er schreibt; Von dreierlei Agricou. | 

Art der Geigen und wie sie nach der rechten, und grundhabenden 
Tabelthur gezogen und recht zu HaufiFe gestimmt werden. 

„Es folget die dritte Art der Geigen, 
„Die soltu (radt ich) auch nicht vermeiden. 
„Sie sind kleiner denn die vorigen^) gstalt, 
„Auff ihn werden nur drey Sejten gezalt 
„Und gemeinlich one Bund erfunden. 



„Jdoch merck vor wie man die Sejten stelt. 
„1, Zeuch erst die oberste Sejt jm discant 
„So hoch dass sie nicht zureist allzuhant. 
„Wenn du nu gedenkst darauf zu spilen 
„Und wilt mit dem Bogen darnach zilen. 

Die Stimmung des Discant allein 

„2 zeuch d^ d los in subdiapason 

gegriffen 
zum g (^ n n v 

Nu ist der Discant für sich gezogen 
Du must aber noch viel weiter fragen 
"Wie sie nu alle viere jm hauflFen 
Mit dem stimmen recht uberein lauffen. 

Von der zu Hauffstimmung 
der vier kl einen Geigen si an der nachfolgenden Figur. 

1- Stimm erst den Discant für sich alleiue 
^. Den Tenor nach dem Discant gantz reine 
^^ Und den Bass nach dem Tenor du stelle 
-öo hastu jm stimmen recht gefelle 
""Leiter soltu vleissig darauf lugen 
^as dir dise Figur thut zu fugen. 
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Taf. IV, 

Fig. 20 a, (, e, d. 



T«f. IV, 

Fig. 20 a, 5, c, d. 



VcrutAiulig an- 
gebraclite Ton- 
löchcr. 

Vormd^tail«. 



(t i u s. Ru 8 si' 
unverstandene 
Stcgcorrectur. 



Die zu Hauffstimmung 
der vier kleinen Geigen (Tat IV, Fig. 20a, 6, c, d). 

Discant Tenor Alt 

^' d 

jm Disc. los das d jm Tenor los in unisono 

3. c jm Diso, gegriffen C los jm Tenor in subdiapason. 
Tenor Alt Bass 

Zeuch zu dem 
4. G 

jm Tenor los' das G jm Bass los in unisono 

6. F jm Tenor gegriffh' das F jm Bass los in subdiapason. 

Also ist j gliche für sich gestimpt 

Und alle vier zu hanff wie sich's gezimpt 

Auch soltu dich nicht sere verwundern 

Das ich vom Alt schreibe nichts besundem 

Wie er zu den andern wird gezogen 

Denn das sage ich Dir ungelogen 

Das der Alt und Tenor stets gleiche stan 

Welches jn allen Figuren wird gezeiget an. 

Bei den Abbildungen, welche Agricola seiner Beschreibung 
beigefugt, finden wir sowohl die ganze Körpergestalt, als die be- 
sondere des Halstheiles der bisher erzielten Entwickelungsstufe 
genau entsprechend (T a £ I V, F i g. 2 a, 6, c, d). Alle vier Instru- 
mente Agricola's zeigen nun aber auch einen ausgesprochenen 
Fortschritt in der völlig ausgebildeten Angabe eines Steges, 
Saitenhalters und an der rechten Stelle der Decke ange- 
brachter Tonlöcher. Diese haben zwar noch die einfache C form, 
aber die Buchstabenform ist richtig durchgeführt statt der bis- 
herigen obren- oder mondsichelförmigen. Steg und Saitenhalter 
sind beide auch von primitivster Form, wodurch der Widerspruch 
auf dem Bilde Pacchiarotto's des runden Schallloches 
i und darunter befindlichen Steges recht deutlich wird. Gius. 
Rossi, nach dessen Umrissen ich die Abbildung (Fig. 18) nur 
geben konnte, hat jedenfalls den vermeintlichen Defect des man- 
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Agricola's ihrer immerhin bedeutenden Grösse entsprechend ziem- 
lich hoch von der Decke sich abhebt, die es vom Stege aufwärts 
ganz bedeckt, hebt es sich nur unmerklich auf jenen Instrumenten 
ab, welche sicha^uf den Bildern Perugino's und Raphael's be- Pemgino, 
finden 1). (Taf. IV, Fig. 2 2 und 23.) Auf der Abbildung, welche TaVi^'^' 
Hans Gerle aber seiner Abhandlung über das Spiel der Geige nfn^s^oe^rie. 
beifügt (Taf. IV, Fig. 21), sehen wir das Griffbrett schon be- Taf. rv, 
deutend heraufgerückt und auf die Breite des Halses Fortschritt in 
beschränkt. Bei Agricola hatte dasselbe in der Mitte eine Ein- k^g d^sGrier- 
kerbung und an den Saiten eine etwas vorspringende Ecke, so dass Schreibung des- 
die ganze Form geschweift erscheint. Bei den italienischen Bildern '® 
ist diese Linie völlig gerade und durch den Schattenriss erkennen 
wir bei Gerle die Stärke des ganzen Griffbrettes. 

Hören wir nun, was dieser von der Behandlung des Instru- 
mentes sagt in seiner Abhandlung 2) 

Wie du die klainen Geyglein sollt ziehen. 

„Nun... so lern sie zihen und thu im also zeuch die Quintsait nit zu 
„hoch und nit zu nider, darnach greuff auff den fünfften Griff auf das 
„q und wie dieselb stymm laut, so muss die ander sait darnach einer 
„octaff niderer steen, und wann du sie hast gezogen, so greuff auff 
„der anderen saitten auff den fünften griff dz und wie dieselb 
„stymm lautt, also muss die dritt sait ledig auch einer octaff niderer 
„steen, hat-aber die Geyg vier saitten, so greuff auff die dritten saitten 
„auff den fünfften griff auff das c und zeuche die obere sait ledig ein 
„octaff niderer, dann die stymm lautt wann du auff das c greuffst, 
„Also ein underrichtung mit dem zihen wy ein octaff sey das finstu 
, „in dem ersten teyl diss buchs, da ich die grossen Geygen hab 
„lernen ziehen. Ein ander Regel, wann du die quintsaitten hast 

^) Es scheint mir im Hinblick auf die später noch anzufahrenden Werke 
ÄaphaePs wichtig daran zu erinnern, dass jene Krönung Maria's eines jener 
frühesten Staffeleibüder ist, in welchen sich der Jüngling noch durchgängig 
7011 seinem Meister Perugino beeinflussen Hess. Es ist denn auch wahr- 
scheinlich, dass auf beiden Bildern dasselbe Originalinstrument (vielleicht 
\m Besitze Perugino's) dargesteUt ist und kommt das Fehlen des Steges 
und Saitenhalters auf dem Bilde Perugino's zum Theil auf die Rechnung 
de« ^lax^igg^eichners Marquet, zum Theil auf das sehr verletzte Bild selbst, 
wie das i^nberufene Anbringen desselben bei Fig. 18. Wir werden immer 
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„gezogen, so zeuche dy ander sait darnach einer quint niderer, dann 
„die qnintsait steet, darnach zeuche dy dritt sait auch einer quint 
„niderer dann dy ander sait steet, also muss dy ober auch einer 
„quint niderer steen dann dy nechst darnach steet, also das alweg 
„eine ein quint von der andern stee." Wie Agricola giebt Gerle 
auch Anweisung für die Stimmung beim Zusammenspiel mehrerer 
Geigen: 



Wj du dy Geyglein solt zusammen zihen wann du mit 
dreyen oder vieren wilt geygen. 

„Zum Ersten wann du den Tenor hast gezogen, so muss der 
„Alt auch also steen, dann dy zwu Geygen müssen ein gross 
„haben, und in einer hoch steen, darnach nym den Discant, der muss 
„kleiner seyn dann der Tenor, den zeuch fdso wy dy Quintsait laut 
„am Tenor, als muss dy gesangsait lauten am discant in einer hoch 
„das eine stee wy dy andere, Damach zeuche dy ander saitten auss 
„den vorigen regeln wy du gehört hast, darnach nym den Bass 
„der muss grösser sein dann der Tenor ist, und muss vier saitten 
„haben, den zeuch also wy dy quintsait laut am discant, also muss 
„dy quintsait am Bass einer octaff niderer steen, dann wy dy am 
„discant steet, so steet sy auch einer octaflf niderer dann dy ander 
„sait aus den regeln." 
Was unter Wonu Gcrlc Her „vom Zusammenspiel von drei und vier 

Bimu»ens"piei Geigou" sprfcht, SO bczicht sich dies auf .die seinem Werke beige- 
^%I?Jtehen ?rt. fügten Notenbeispiele, welche contrapunktisch bearbeitet sind. Von 
dieser Bearbeitung ist es nicht erwiesen, wohl aber wahrscheinlich, 
dass sie von Gerle selbst herrührt. Es ist daraus soviel ersicht- 
lich, dass diese Notenbeispiele nach der sogenannten „Art der 
Niederländer" insofern vierstimmig behandelt sind, dass sich die 
Grundmelodie fast überall in einer der Mittelstimmen befindet, die 
übrigen zwei oder drei Stimmen aber ganz selbstständig melodisch 
bearbeitet sind. Sämmtliche Tonstücke sind entweder altdeutsche, 
französische oder niederländische Lieder; auch nicht bei einem der- 
selben kann man erkennen, dass dieselben speciell oder auschliess- 
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stimme liegen, während die übrigen Stimmen nur als accordliche 
Begleitung verwendet erscheinen. Von Einfluss hierauf mag das 
grössere Hervortreten des Tanzes in Frankreich als gesellschaft- Das Hervortre- 
liehe Unterhaltung gewesen sein und angesehen werden dürfen, iS'^PrSJikreich* 
denn wir begegnen hierbei zunächst den altfränzösischen Tanz- deut^u^ 
formen Padouane, Gailliarde, Sarabande, Gavotte, dem Rondo etc., 
wobei sich auch die rhythmische Gliederung der Tonstücke rhythmiache 
viel sicherer erkennen lässt, als dieses bei jenen von Gerle 
möglich ist. Als in Frankreich vom 16. Jahrhundert an der 
Tanz eine der Lieblingsunterhaltungen des Hofes in Paris und 
Versailles wurde, gewann seine Ausbildung in den höchsten aristo- 
kratischen Kreisen Frankreichs eine sehr bevorzugte Pflege, ja er 
wurde hin und wieder ein nicht unwesentlicher Factor in der feineren 
Erziehung. Je mehr sich bis zur Zeit Ludwig's XIV. diese Vorliebe 
für den graciösen Tanz entwickelte und die mannigfaltigsten Tanz- 
arten Eingang fanden, um so mehr wurde es erforderlich, dass be- 
sondere Lehrer für den Tanz auftraten. Diese Tanzmeister bedurften 
bei ihrem Unterrichte eines leicht transportablen Instrumentes, 
das sich gleichzeitig bei der Tanzunterweisung in Wort und Ge- 
berde vom Lehrer bequem gebrauchen Hess. Dies fanden sie in 
der kleinsten Geige, deren hohe Tonlage und damit verbundene 
durchdringende Tonfarbe auch nach dieser Seite hin dem prak- 
tischen Bedürfniss entsprach , leicht und genügend vernommen zu 
werden. Mit seinem schmalen immer kürzer werdenden Corpus 
fand das Instrument in jeder Rocktasche Platz und wanderte mit 
seinem Herrn von Haus zu Haus, demgemäss aber auch mit dem 
jetzt bezeichnenderen Namen poche und pochette, unter welchem es 
sich in einzelnen wenigen Exemplaren in den Instrumentensamm- 
lungen des Germanischen Museums und der Sammlung der Musik- 
freunde, sowie der Ambraser Sammlung — letztere beide in Wien — 
erhalten hat; ebenso auch in Berlin unter den Instrumenten, welche 
die königliche Bibliothek besitzt. 

Abbildungen sehen wir auf Taf.IV, Fig. 24, eines der Instru- ^af^^,^|^8« «4. 
mente des Germanischen Museums, Fig. 25 aus der Sammlung äes Fig.^a?,. s«-^^- 
Museums in Salzburg, Fig. 2 6a, welches im Privatbesitze, der rig. äea. Brügge. 
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wieder die schon mehrfach erwähnte Besonderheit eines verzierten 

Kopfes und zwar hier eines Vogelkopfes. Kinder- oder Geniusköpfe 

Taf. IV, haben die Instrumente mittlerer Grösse, welche Taf. IV, Fig. 29?) 

Biügge''' und 30 abbildet, ersteres gleichfalls in Brügge ausgestellt, letzteres 

F?g! 3a' Mer- ausMcrseune. Dieser bezeichnet die Verzierung mit dem Namen 

senne. ^^^ orphcc" , womit man willkürlich das Instrument schmücken 

könne. Ein solches Orpheusköpfchen ziert wohl auch die pochette, 

Taf. IV, Fig. 31. welche Wille min aus den -echecs amoureux" abbildet Taf. IV, 

Flg. 31. Auch im Korperbau verziert und mit einem Frauenkopi 

versehen ist eine poche in der Sammlung des Museums in Salzburg 

Taf. IV, Fig. 32, Taf. IV, Fig. 32. Als eine bittere Ironie empfinden wir es, wenn wir 

Salzburg. ^^ ^.^^^ Handschrift des 15. Jahrhunderts den Tod, ein Tanzmeister- 

Taf. IV, Fig.83. gcigleiu im Arm, den Reigen fuhren sehen. (Taf. IV, Fig. 33.) 

Das in Fig. 32 abgebildete Instrument führt im Verzeichniss der 
Sammlung die Bezeichnung „spanische oder Halbgeige". Mit dieser 
Bezeichnung benannte man eine grössere Poche, die wir jetzt Drei- 
viertelgeige nennen würden. Bach nannte sie Violine piccolo. 
Sie steht eine Terz höher, wie unsere jetzige Violine. Die verschiedene 
Grösse wie die Abweichungen der Saitenzahl finden in der Stimmung 
Stimmung und uud Klangfarbe des Instrumentes Erklärung, worüber uns Mersenne 
ina^ramlntes.^^ Auskuuft gicbt. Er bczcichnet die Stimmung mit den Buchstaben : 

Mersenne. __ 

E In modemer Notation ausgedrückt e 
A a 

D J 

G 9 

Nach seiner Angabe i) lassen sich auf dem Griffbrett mittelst 
der Finger der linken Hand die übrigen Töne der diatonischen 
Tonleiter greifen: auf der tiefsten Saite ausser dem von ihr 
leer angegebenen Ton ^, noch a, h und c; auf der nächstfolgen- 
den leer 3, e^f^g\ auf der dritten leer ä, Äi c und (Tund auf der 
vierten leer ?, /, ^und a. Mersenne giebt hierzu (S. 186) als 
Notenbeispiei. Noteubeispiel eine „fantaisie ä 5" für fünf Saiteninstrumente von 
le jeune, seine Heurv Ic Jcunc compouirt. Von diesen Instrumenten ist in der 

Notirung, die r> •!_ /. i -,. 11* -i i » i i ta i j« • /m. 
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höchste und eigentliche Oberstimme, spielte, hiess Quintus und fiel Der Quintus. 
diese Stimme bei den Streichinstrumenten speciell der Poche zu. 
Diese Quintusstimme steht im Notenbeispiele der Fantasie fort- 
laufend unter der Dessus- und Taillestimme und ist im altfran- 
zösischen Violinschlüssel notirt; sie setzt sich auf der anderen 
Seite des Notenblattes fort, wo sie unter Haute-Contre und Basse- 
Contre zu stehen kommt. Beim fiinfstimmigen Satze wurde diese 
fünfte Stimme von den Componisten als die höchste in den contra- 
punktirenden Stimmen eines mehrstimmigen Tonsatzes verwendet. 
Sie konnte bei den Haupttönen noch Verzierungen beifügen, welche nie verziemn. 
wir auf dem letzten Blatt der Fantasie leJeunesin kleinen Noten *®° des Quintus. 
angegeben finden. Mersenne sagt von der Klangfarbe dieses Klangfarbe des 
Instrumentes, dass sie („quant ä l'aigu") im Grade der Schärfe dem PoSe?* 
Dessus zunächst gestanden habe, weshalb es zwischen diesem und 
der Haute-Contre zu stehen habe und folglich die betreffende Cin- 
quiesme- Stimme von dem kleinsten der drei unisono gestimmten 
Geigeninstrumente — der Poche— gespielt werden müsse. Er er- 
klärt aus diesem Umstände, dass die Geiger dieses, zwischen Dessus 
und Taille seiner Klangfarbe nach stehende, Instrument Hautecontre 
nämlich haute contre taille genannt hätten (S. 189), dass auch die 
Poche trotz ihrer Kleinheit und der Dürftigkeit ihres Tonumfanges 
in der alten Orchestermusik Verwendung fand, ersehen wir aus 
dem Verzeichniss der dazu verwendeten Instrumente, welches 
Claudio Monteverde seiner Oper „Orpheus" vorausschickt. cuadioMon- 
Diese Oper, welche 1607 in Florenz zur Aufführung kam, hatte leZ^Jover^wei 
danach auch „duoi violini piccoli alla Francese" zur Anwendung wendet. ^^'' 
gebracht, welche nach meinem persönlichen Dafürhalten nichts 
anderes sein können, als Pochen, die man etwas später in Italien 
Poccetta nannte. Ob Lully die Poche in seinen Opern als Luiiy. 
Orchesterinstrument verwendete, lässt sich aus den gedruckten 
Partituren nicht ersehen; ebenso wenig bei späteren Italienern 
oder Deutschen, die nach Monteverde lebten und schrieben. 
Recht* glaubbar scheint es mir nicht, dass sich dieses Instrument 
noch später im Orchester behauptet habe, da die Viola und Violine 
sehr bald nach dieser Zeit in den Vordergrui^d zu treten beginnen. 
Mit der Poche kommt die ganze Gattung der Geigen mit Recht in 



Bfidleier. 



Die Radleier. 



Tafel V. Tafel V. 

Die Radleier ist nach unseren heutigen Begriffen zwar ein sehr 
unvollkommenes, verachtetes Instrument, doch können wir dasselbe 
nicht aus einer Geschichte der Entwickelung des Instrument- 
baues ganz weglassen: sie hat dafür das Interesse und die Bedeu- 
uebergangsin- tuug ciucs üebergangsinstrumentcs. Ich will damit sagen, 
kiSSJg des Be- dass das Bedürfniss nach Vervollkommnung des allgemeinen Musik- 
^ *** begriffes einer Zeit sich allmälig oder plötzlich geltend macht, und 

dadurch zunächst in die Erscheinung tritt, dass man versucht die 
Leistungsfähigkeit der vorhandenen Instrumente technisch 
zu vergrössem oder zu verändern: sei es, dass auf einem Instru- 
mente die vorhandenen Eigenthümlichkeiten gesteigert oder ver- 
mehrt werden, sei es, dass die Anpassung ganz neuer Formen am 
alten Instrumentkörper versucht werde. Wir werden, wie ich schon 
öfter bemerkt, stets sehen, dass der erster e Versuch, indem er die 
Individualität so zu sagen krankhaft steigert, zum Verfall des In- 
strumentes führt; während der zweite meist zur Entwickelung und 
Weiterausbildung des Instrumentes selbst und der Instrumental- 
musik überhaupt Veranlassung giebt. Bei dem Monochorde 
fanden wir den blossen Resonanzkörper in kunstlosester Form her- 
gestellt: es galt eben nur den theoretischen Begriff der Tonmes- 
sung und Abtheilung praktisch darzustellen und technisch auszu- 
führen. Bei dem Trummscheidte sahen wir diesen Körper 
für die Behandlung schon bequemer gebaut und dadurch zum 
wirklich praktischen Gebrauche künstlerisch entwickelt; so dass, 
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bildungen, hervorzubringen, wenn der Bogen die Saite anstreicht. 
Im Orient, können wir diese allmälige Entwickelung der Praxis 
aus der Theorie nicht nachweisen, dort scheint die Empirie zur 
Praxis geführt zu haben, in wie weit auch zur Theorie, muss dahin- 
gestellt bleiben. JGrleichzeitig mit ihrer Uebertragung nach dem 
Abendlande, wenigstens mit deren Auftreten dort, versucht man 
nun ein Instrument herzustellen, was in seiner Leistungsfähigkeit 
Melodie und Harmonie vereinigt. Dieses Instrument, die Rad- 
leier, wird bezeichnend zuerst Organistrum genannt: äugen- ursprünglicher 
scheinlich aus den Worten Organum und instrumentum gebildet, deSviig. 
wodurch auf die Möglichkeit mehrstimmiger Tonverbindungen bei 
diesem Instrumente hingewiesen ist. Der spätere Name Chifonie 
oder Symphonie will dasselbe sagen und ist nur eine Verbildung 
desselben. Das Mittel, dessen man sich bediente, um jene ange- Das Mittel «ur 
strebte Vervollkommnung in der Musik zu erreichen, kann uns n^^der^Musik 
freilich nur als eine Verirrung erscheinen, indess werden wir nicht ^^^^ venrrung. 
verkennen, dass es fiii* den angestrebten Zweck sinnreich erdacht 
war. Man entfernte den Bogen und mit ihm den Saitenhalter und 
ersetzte beide durch den zweifachen Mechanismus des Rades und zweifacher 
der Tasten; ersteren mit dem Zwecke der Tonerzeugung, letzteren BewhreitS^g 
zur Herstellung gleichzeitiger Harmonie und Melodie. Der Process 
der Tonerzeugung bei dem Radmechariismus beruht auf ganz Der nadmecha- 
gleichen Grundsätzen , wie wenn die Saiten mit dem Haarbogen 
angestrichen werden; nämlich auf der Friction oder Reibung der 
Saiten, durch welche sie zum Tönen gebracht werden; nur wird 
hier die Friction durch den Mechanismus eines hölzernen Rades 
bewirkt, welcher sich im Körper des Instrumentes angebracht 
findet. Dieses Rad wird durch eine Kurbel in Bewegung gesetzt, 
welche ausserhalb am unteren Ende des Instrumentes angebracht 
ist, und innerhalb desselben mit einer Axe in Verbindung steht, 
welche durch eine Scheibe, die an ihr befestigt ist, hindurchgeht, 
und auf einer Stütze ruht. Sobald man diese Kurbel dreht, bewegt 
sich die Radscheilie, wodurch der mit Leder und Colophonium be- 
strichene Rand des Rades an die Saiten streicht und dieselben in 
gleicher Weise erklingen macht, wie es durch die Berührung oder 
Bestreichung mit dem Bogenhaare geschieht. Die zweite Vor- 
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Diese Einrichtung weist auf die Anwendung einer diatonischen 
Tonleiter!) sicher hin, während bei dem Trummscheidte nur die 
sogenannten harmonischen Obertöne durch das Auflegen der Finger 
auf die Saite zur Erscheinung gebracht werden konnten. Die Kad- 
leier hat eine Spielsaite, aeben welcher aber zu beiden Seiten je 
eine andere Saite noch hinläuft. Auch diese Einrichtung bloss 
mitbrummender Begleitungssaiten (woher ihr charakteristischer 
deutscher Name) kennen wir schon vom Trummscheidte her. An der 
Radleier ist ihre Verwendung derart, dass sie zwar, um überhaupt 
gehört zu werden, über das Kad hinlaufen — im Gegensatz zu 
Bogeninstrumenten, wo sie neben dem Steg weglaufen, um vom 
Bogen nicht berührt zu werden — , dagegen aber ausserhalb des 
Tastenmechanismus bleiben, der auch nur Baum für eine Saite 
hätte. Es ist der primitivste Ausdruck einer Bassbegleitung, immer- 
hin aber der erste Versuch zu einer harmonischen Begleitung der 
melodieführenden Oberstimme. Diese zwei Brummsaiten waren in 
ihrem Klange unveränderlich und gaben die eine den Grundton (7, 
die andere dessen Quinte ^, während die mittlere Spiel- oder 
Melodiesaite gleichfalls in C gestimmt war 2), auf welcher je nach 
der Anzahl der Tasten Melodieen innerhalb der Octave C — c wahr- 
scheinlich immer einschliesslich der Töne 6 und h^) gespielt 
wurden. So konnte man auf diesem Instrument Harmonie und 
Melodie gleichzeitig zu Gehör bringen; begreiflicherweise konnte 
sich aber die auf solche Art darstellbare Melodie nur im Bereich 
einer festgestellten Tonart bewegen und musste jede chromatische 
Veränderung ausschliessen, entbehrte auch jenes Grades von Mannig- 
faltigkeit, den wir bei den Geigeninstrumenten schon kannten. 
Der Gewinn der Verbesserung wurde eben in der Möglichkeit ge- 
sucht, die Mehrstimmigkeit zu erzielen. Auch stimmte die Ein- 
richtung vollständig mit dem System überein, welches im früheren 
Mittelalter in der Musik gebräuchlich war, zu welchem der Grund- 
ton und dessen Quii^te als harmonische Begleitung ganz gut mög- 
lich war. Diese Diaphonie, die Johann de Muris in seinem 
Tractat beschreibt, führt noch im 14. Jahrhundert den Namen 
diaphonia basilica und stimmt mit der Bezeichnung, die wir heute 
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teristischen Unterscheidungszeichen der abendländischen Instru- 
mente. Es ist dies eine ebenfalls ganz neue Form, wie in seiner Art 
der Rad- und der Tastenmechanismus , aber wie wir in der Folge 
sehen werden, bedeutend wichtiger und lebensfähiger als es jene Gleichfalls neue 
beiden waren; wie denn auch jene verschwinden und diese bleibt leb^Bf&h^erais 
und zu weittragender Wirkung sich entfaltet. ^^ früheren. 

Suchen wir uns das Bedürfniss zum Bewusstsein zu bringen, Bedürfoiss , was 
was auf diese Neuerung geführt hat, so ist es hier, bei der Grösse, J^^glflihrT^' 
welche die Instrumente durchgängig noch hatten, wohl nur der *"**' 
Instinct, Raum für den eigenen Körper zu gewinnen und da- 
durch eine freiere Bewegung der Hände zu erzielen. Eine Ein- . 
biegung in der Mitte des Instrumentköi*pers war aber nur möglich, 
wenn man zwischen Boden und Decke einen Zwischenraum schuf, 
welcher durch einen gebogenen Körper geschlossen wurde. Diese Bie- 
gung, worauf es eben ankam, durchläuft verschiedene Stadien, bis sie 
zur grössten Vollkommenheit gelangt; wir werden sie im VI. Ab- 
schnitt weiter verfolgen. Hier ist nur das Auftreten der Erscheinung 
von Wichtigkeit, weil sie die Radleier als erstes Z ar genin- Erstes zargen- 
strument feststellt. Die verhältnissmässig bedeutende Höhe dieser "^^ '^"'®" * 
Zwisch entheile, wie sie die Zargen der Radleier haben, trägt wesent- 
lich zur dumpfen, näselnden Klangfarbe dieses Instrumentes bei. 

Das Vorhandensein der Zargen an dem Instrumente kenn- 
zeichnet die Radleier als ein abendländisches Instrument, ferner 
aber auch als ein specifisch deutsches, das Fidelgeschlecht 
vorbereitendes. Es ist eine wunderliche Erscheinung, dass man specmsch deut- 
in Frankreich den Namen eines Bogeninstrumentes, der Vielle, gescwecht vo^" 
diesem deutschen, Frankreich ganz fremden Instrument, der Rad- stroment.*^ 
leier gegeben hat. Mersennei) ist der Erste, der die Radleier 
abbildet und beschreibt und es ist gewiss nicht beziehungslos, dass 
er auch italienisch e Radleiern anführt. Sie wurden jedenfalls 
nur nach Frankreich herübergebracht: aus Italien durch die 
wandernden Savoyarden, wie noch heute; aus Deutschland durch Nach Frank- 
die fahrenden Musikanten, die ^Gigeours d'AUemaigne". InDidrons Seht 'Äisch! 
Annal. arch. 2) führt Coussemaker, in seiner Abhandlung über 
die Musikinstrumente, bei der Beschreibung der Radleier achtcousse- 
Beispiele an, welche er abbildet: davon ist nur eines eine Rad- ""* 
leier, die übrigen sind Streichinstrumente, theils Geigen, 
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leier ist aber ein deutsches Beispiel i). Es ist bezeichnend für die 
Verlässlichkeit dieses Verfahrens, dass er das einzige *) in Frank- 
reich vorkommende Beispiel einer Badleier nicht kennt: die Sculp- 
turen von Bocherville. Meine Ansicht, dass die Badleier in 
Frankreich nicht heimisch war, wird durch dieses Beispiel nicht 
widerlegt; weil bei dem vielfach noch aufzuhellenden Dunkel über 
diese Sculpturen der Zweifel, ob sie überhaupt von einem 
französischen Bildhauer verfertigt wurden, vielleicht ge- 
rechtfertigt ist Wir kommen demnächst auf diese Sculptur zu 
sprechen. 

Gehen wir nun zur Betrachtung der einzelnen -Abbildungen 
über, so finden wir uns für die Badleier in derselben Lage, wie für 
die Lira im Geigenabschnitte. Auch für dieses Instrument sind die 
Codex 8t.BiMinB bcidcu Codiccs der St. Blasiushandschrift und desHortus deliciarum 
cütfmn dieiite- der Aebtissiu Herr ad die ältesten Quellen. Die erstere würde 
auch fto die uach der gewöhnlichen Meinung ihres Alters die frühere der beiden 
sein; allein sie entzieht sich, wie schon bemerkt, durch den Verlust 
derselben aller Controle und gerade diese zeigt sich bei den Ab- 
bildungen Gerbert's (das einzige, was wir von und über diese 
Zweifelhafter Handschrift besitzcn) als dringend nöthig. Wir finden an all diesen 
Queuen. Abbildungen gewisse organische Unmöglichkeiten, welche die Wahr- 

haftigkeit derselben in bedenklichster Weise zweifelhaft erscheinen 
Wichtige» Detail lasscu. Die Abbildung der Radleier unter ihnen hat ein wichtiges 
' Detail: wir finden nämlich die acht Griffhölzer, welche den Tasten- 
Taf. v, Pig. 1. mechanismus darstellen, mit Buchstaben bezeichnet; Taf. V, 
Fig. 1. Diese Besonderheit findet ihre Erklärung in dem musika- 
lischen Tractat des Abtes Odo von Clugny, welchen uns Gerbert 
Wien. Tractat beschreibt und der sich nach seiner Angabe ia Wien befinden soll 3). 

des Odo von -^, , 

cingny. Dic vicrtc Abhandlung dieses Tractates behandelt die Radleier und 

sagt ausdrücklich, dass die Tonerzeugung mit dem Rade erzielt 

Buchstaben- wurdc uud die Tönc sclbst, sowie dieMe^odieen, welche man 
darauf spielen könnte, mit Buchstabendes Alphabets 
bezeichnet wurden, um auch den nicht in die Tonkunst einge- 



*) Taf. V, Pig. 1. — 2) geii^ ^üeg geschrieben wurde erschien Viollet le 
Duc n. Abth. seines Dict. rais. etc. mit einer französ. Radleierabbildung. 
Das Nähere über dieselbe siehe S. 73 dieses Abschnittes Anm. 2. — ^ Odo, 
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weihten, den Dilettanten etc., den Gebrauch des Instrumentes möglich 
zu machen. Ein um wenige Jahre späterer anonymer Autor wieder- 
holt diese Angabe. Einmal weist diese Nachricht auf das eigent- Hinweis auf da» 
lieh richtige Alter der Handschrift, also das 10. Jahrhundert, hin; st. Biaiüus.^ ^"^ 
dann aber auch auf das viel frühere Vorkommen einer Art Tabu- Tabuiatur. 
latur als gewöhnlich angenommen wird. Auf unserer Abbildung Stimmung, 
sehen wir, dass die leere Saite im Ton C gestimmt war und durch 
das Eindrücken der acht Griffhölzer die aufsteigenden diatonischen 
Töne vom Ton C mit Einschluss von 6, und h bis wieder zu c, wie 
wir dies beim Trummscheidt fanden, auch auf diesem Instrumente 
darstellbar waren. Die auf dem unteren Theile der Decke befind- Buchstaben auf 
liehen sechs Buchstaben zu beiden Seiten des Steges dürften so Theue der 



0' 



Decke. 



ZU verstehen sein, dass ^^ den Steg bezeichnen sollten, durch 
welchen die Saiten über der Decke in die Höhe gehalten werden; 



die Buchstaben v^ vielleicht die Peripherie des Rades andeuten 

DP 

sollten, durch welches die Saiten angestrichen werden, endlich die 



Buchstaben ^^^rs-^ wohl die stark geschweifte Einbiegung des In- 




strumentkörpers nach der Mitte zu hervorheben sollten. Der Form 
dieses Instrumentes am ähnlichsten nach seinem Bau wie nach 
seiner Grösse ist die Abbildung Taf V, Fig. 2, der schon erwähnten Taf. v, Fig. 2. 
Sculptur von Bocherville, die wir denn auch betrachten wollen, Bocherviiie. 
ehe wir zum Hortus deliciarum übergehen. Ihre ausnehmende 
Grösse wird dadurch recht verständlich, dass zwei Personen nöthig 
waren, das gewaltige Instrument zu regieren, indem wir sehen, dass Bescbtei\>u^ 
dasselbe auf den Knieen von zwei sitzenden Figuren ruht, v^o dann 
immer noch die Kurbel zum Bewegen des Eadmechanisxuus um 
die Breite der Hand herausragt. Der Umstand, dass nur die laalen 
oder Griffhölzer erkennbar sind, während wir auf der vorigen Ab- 
bildung die ganze Vorrichtung des Mechanismus sahen, lässt der 
Vermuthung Raum, dass das Instrument von Bochervilleg®" 
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manches Detail nur verletzt sein, nicht geradezu fehlen, so auch 
der Steg. Das Rad ist, wie dort, auch hier nur durch die Kurbel 
angegeben, aber damit genügend erwiesen. Diesen beiden Radleiem 
schliesst sich in allen charakteristischen Haupttheilen der Form die 
straasburg. Abbildung im Strassburger Codex an, dessen wir schon gedachten, da- 
mit auch die Richtigkeit jener bestätigend. Dieses einer Encyclopädie 
Beachrcibimg ähnliche Werk der gelehrten Aebtissin Herrad von Landsperg 
Herrad. Icmteu wir schou bei dem Geigeninstroment der Lira kennen. Zu- 

nächst für die geistlichen Jungfrauen des Klosters Hohenburg im 
Elsass bestimmt, enthält dasselbe neben dem lateinischen Texte 
einen /eichen Schmuck von Miniaturmalereien zur Erläuterung des- 
selben. Bei einer allegorischen Darstellung der Philosophie mit 
den sieben freien Künsten und Wissenschaften befindet sich in dem 
einen Rundbogen der Verzierung eine weibliche Figur, die Harfe 
spielend, mit der Ueberschrift Musica. Rechts von ihr ist der leere 
Raum durch die Abbildung der bereits besprochenen Lira und 
Unks einer Radleier, welcher der Name Organistrum zugefügt ist, 
Taf. y, Fig. 3. ausgefüllt. Taf.'V, Fig. 3. Das Instrument hat dieselbe schlanke 
gefallige Form, mit der schöngeschweiften Einbiegung in der Mitte 
des Körpers und den langgestreckten Hals für den Tastenmecha- 
nismus, wie die beiden anderen. Auf letzterem sind die Griffhölzer 
durch Doppelstriche deutlich angegeben. Auch die Kurbel zum 
Drehen des Rades ist am unteren Ende des Corpus ersichtlich. 
Wie die beiden anderen hat es eine Spiel- und zwei Brummsaiten, 
und vergleichen wir ihre Grösse mit jener der Lira und Harfe auf 
jenem Bilde, so entspricht dieselbe auch ganz dem bisherigen Ver- 
.hältnisse. Sind die Sculpturen von Bocherville wirklich aus der 
Zeit der Erbauung der Abtei von St. Georges, so ergiebt sich dar- 
Wührend der aus, dass das Orgauistrum in seiner Blüthezeit, vom 10. bis 12. 
VCTändmmg.*^* Jahrhundert, völlig unverändert bleibt. Leider tritt nun hier eine 
Lii#e zwischen Lückc ciu, die CS mir nicht hat gelingen wollen auszufüllen. Von 
jXhuiidert. ' dem Strassburger Codex bis zu einem Holzschnitt aus den Jahren 
1480 bis 1490 habe ich nirgends eine Darstellung dieses Instru- 
mentes aufzufinden vermocht, was um so mehr zu bedauern ist, 
als in diesem Zeiträume, vom Ende des 12. bis in das 15. Jahr- 
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in Erlangen kommt der Holzschnitt, welcher sich in einer Incunabel 
der dortigen Universitätsbibliothek unter dem Titel History of 
Jerusalem befindet, schon weit früher als das Ende des 15. Jahr- 
hunderts vor. Ist diese Meinung richtig, so bestätigt sie meine An- 
sicht einer Umwandlung in jenem Zeiträume i). Die Abbildung Beschreibung 
stellt Moses vor der Bundeslade dar. Aus der Behandlung des In- ®' * ''^^' 
strumentes, wie sie uns die Abbildung zeigt, geht hervor, dass die 
Verkleinerung des Instrumentes die starke Einbiegung in der Mitte 
des Körpers überflüssig machte; der Flächenraum der Decke be- 
deckte kaum die Brust des Spielenden und das verminderte Gewicht 
machte es zu einem leicht tragbaren. Der Umstand, dass Guiraut ouiraut de 
de Calanson im 13. Jahrhundert das Organistrum unter dem 
gallicisirten Namen Chifonie anführt, als eines jener Instrumente, 
die ein geschickter Jongleur müsse spielen können (was das Vor- 
kommen desselben unter den Instrumenten auf den Sculpturen von 
Bocherville erklärt), deutet darauf, dass das bisher so hochge- 
haltene Organistrum 2) nunmehr in die Hände der wandernden Herabkommen 
Musikanten *) fällt. Mit dem Populärwerden des Instrumentes kam ^' ^^**"*"*®^*®*- 
ihm wohl auch sein noch heute landläufiger deutscher Name zu, der Aufkommen des 
allgemach den lateinischen, wie seine französische Carricatur, ver- veri^^gen 
drängt. Es ist denn auch natürlich, dass man kleinere, leichter Namens!^**^ ^^ 



*) Mit dem hier Gesagten stimmt die Abbildung einer Badleier genau 
überein, die sich auf Blatt 15a einer Handschrift befindet, welche im Besitz 
des Germ. Mus. in Nürnberg von demselben herausgegeben ward und mir erst 
am Schlüsse meiner Arbeit zugänglich ward. Sie gehört nach des Heraus- 
gebers Retberg Angabe dem 15. Jahrhundert an. Das Instrument siehe 
Taf. V, Fig. 46. Täf. v, Fig. 46. 

2) Vergl. den Tractat Odo's von Clugny bei Gerb ert, de Cantu etc. 
T. I, p. 247. 

3) Bestätigt ein von VioUet le Duc, Dict. rais. du mob. p. 249, citirtes 
Gedicht des 14. Jahrhunderts, „la vie vaillante du Guesclin p. le trouvere 
Cuvelier", wo es Str. 10050 u. f. heisst: 

Dit Mahieu de Ooumay: Ke youb irai celani: 

Ena OH paus de France et ou paXs normant 

Ne vont telz instrumenB fors qu^avugles portant. 

Ainsi fönt li aviigle et li poure truant. 
imhümlich dürfte Viollet's daran geknüpfte Meinung sein, die Badleier 
könne docli nicht so verachtet gewesen sein, da im Boman »de Girart de 
ISevers et de la belle Euriant" eine der Vignetten Girart als Menestrel ver- 
kleidet mit einer Radleier abbüde. Obwohl die Unterschrift besage „Comment ^ 
Girart vinst ä Kevers la viole au col, ou ü chanta devant IJisiart." Die 
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Höhere Tonlage 
durch die Ver- 
kleinerung führt 
zur Vermehrung 
der SaitenzahL 



Agricola. 
Taf. V, Fig. 5 
und 6. 



Die Streckung 
der Mittelzargen 
steigert sich. 
Taf. V, Fig. 7. 
Vortheil der- 
selben. 



Jost Amman. 



Albr. Dürer. 



Taf. V, Fig. 8. 



Taf. V, Fig. 

und 10. 

Burg Carlstein. 



Wohl keine 
Schalllöcher, 
sondern Hand- 
haben zum 
Oeffnen der 
Deckelschale. 
Fraetorius, 
Mersenne. 



tragbare Instrumente haben wollte. Durch die verringerte Grösse 
wurde der Ton heller und höher und so sehen wir denselben 
Process von der Hinzufügung von einer, dann mehreren Spielsaiten 
auch bei der Radleier. Die plump und roh gezeichneten grossen 
Radleiem des 16. Jahrhunderts, die wir in einem Quodlibetarium 
sowie in Agricola's Musica instrumentalis abgebildet finden, Taf. V, 
Fig. 5 und 6, haben wieder eingebogene Zargen, aber die geschweifte 
Form der ersten Instrumente haben sie nicht; vielmehr steigert sich 
die Streckung der Mittelzargen, wie wir auf Taf. V, Fig. 7 sehen, 
bis" zur Verdrängung jeglicher Einbiegung, nur die thunlichste 
Tragbarkeit mit Umfang des Instrumentes erstrebend, was auf 
die Erhaltung der dunklen Klangfarbe als erwünscht hinweist. Der 
Wappenhalterfigur in Jost Amman's Kunstbüchlein, sowohl in 
Haltung des Instrumentes als in dieser abweichenden Form des- 
selben völüg ähnlich, ist die Abbildung einer Figur von einem 
Teppich, welcher nach von Albrecht Dürer dafür entworfenen 
Zeichnungen, die Künste darstellend, gewebt wurde und die He fn er 
in seinem Werke i) abbildet. Beide Instrumente gehören danach 
in das 16. Jahrhundert, das zweite sehen wir auf Taf. V, Fig. 8. 
Leider ist es so überladen mit überflüssiger Zierrath, dass sich 
weiter kein Gewinn davon erzielen lässt. Dieselbe Bequemlichkeit 
der Behandlung für den stehenden oder sitzenden Spieler zeigen 
auch Fig. 9und 10. Auf dem Instrumente des Carlsteiner Engels 
sehen wir wieder die auf den Instrumenten des 10. bis 12. Jahr- 
hunderts üblichen runden Schalllöcher; jedoch befinden sie sich an 
einer Stelle, an welcher sie nie in Wirklichkeit gestanden haben 
können. Bei dem verwitterten halbzerstörten Zustande dieser 
schönen Malereien lässt sich ein sicheres Urtheil darüber nicht 
fällen ; wahrscheinlicher ist anzunehmen, dass die an dieser Stelle 
angebrachten Merkzeichen nicht sowohl Schalllöcher als vielmehr 
Handhaben andeuten sollten, zum Oeffnen der die Griffhölzer be- 
deckenden Verkleidung 2), wie wir eine solche Deckelschale auf den 
Instrumenten von Praetorius und Mersenne finden werden. 
Das Instrument hat zwei Spiel- und zwei Bourdonssaiten mit vier 



Die Radleier. 75 

gefunden i), ist das Instrument ganz geschfossen und die Angabe 
der Saitenbefestigung unverständlich. Die Kurbel zur Drehung des 
Rades fehlt zwar, doch ist sie aus der Haltung der Hand zu 
erkennen. Bei Fig. 10 von einem Kupferstiche Nicoletto da xaf. v, Fig. lo. 
Moden a's ist dieser Saitenhalter in ausserordentlich schlanker Mode na. 
Gestalt seltsamer Weise am Kopfende des Instrumentes an- 
gebracht, während die Saiten am Fussende gleichsam in einem 
Querriegel haften. Da ein Stimmen der Saiten bei derartiger Be- 
festigung unausführbar wäre, so haben wir bei aller sonstigen 
Genauigkeit und Sorgfalt der Darstellung doch hierbei nur an 
decorative Willkür, welche ohne Sachverständniss angebracht ist, zu Decorative 
denken. Die Bourdonssaiten fehlen ganz; die Schalllöcher haben die saitenbefesti- 
C-Form. Dieses sowie das folgende Instrument vom Niederländer 
Jacob Goltzius abgebildet, Fig. 11, haben über dem Rade die Jacob ooit- 
lederne Verschalung, welche diesen Mechanismus verdeckt. Auf Tat v, Fig. ii. 
Fig. 11 ist dieselbe mit einer Verzierung geschmückt. Auch diese 
Abbildung hat grosse (7-Schalllöcher und einen langen Saitenhalter. 
Zwei andere Niederländer, Jacob Toorenvliet (ein Galleriebild jacobToo- 
des Dresdnep Museums) 2), und Cornelius Mezzis (eine Rothstift- comeuus 
Zeichnung im dortigen Kupferstichcabinet), deren Instrumentabbil- Dresden.' 
düngen auf Taf. V, Fig. 13 a und 14 wiedergegeben sind, stellen zwei Taf. v, Fig. 13 a 
abweichende Formen dar. Die ältere, Fig. 13 a, hat in sehr maassvoll Abweichende 
decorativer Weise die nach aussen gebogenen Mittelzargen, welche Beschreibung 
in dieser Beschränkung und Zurückstellung gegen den weit vor- ^^ 
springenden Unterkörper dem Gebrauch des Instrumentes nicht 
hinderlich sein konnten und in dieser bescheidenen Grösse auch 
^ef den späteren Violen vorkommen werden. Auch dieses Instru- 
ment ist geschlossen dargestellt, was die Benutzung desselben nicht 
^eiinderte, wie aus der Stellung der die Tasten niederdrückenden 
^S^T der linken Hand erhellt, und wie dies auch auf Fig. 136 zu 
J^sehexi ist. Unverständlich bleiben dagegen die drei einzelnen in die 
eGls:^ ^gg Instrumentes eingeschraubten Wirbelknöpfe. Das Instru- 
^' liat nur ein Schallloch und dieses von der späteren i;-Form, E-Fom der 

WlQ jg-J T«« • 1 f V Bch.aUlöcher. 

jj^. *^ auf der Mersenne' sehen Lira vorkommen. Em wiTklicnes 
^gj^^Xi^ent dieser Gattung ist das Taf. V, Fig. 13 6 abgebildete, Taf.v,rig.i3&. 
jede ^® d^® Salzburger Instrumentensammlung besitzt und welches Salzburg. 
^^^Us älter sein dürfte, als das dem Maler vorliegende; das 
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Museumsverzeichniss von 1865 giebt unter Nr. 169 kein Jahrhundert 
an. Die Lederschale, welche den Radmechanismus bedeckt, ist hier 
abgehoben, so dass wir die Saite über einen Steg laufen und in 
einem langen verzierten Saiteuhalter eingehängt sehen. Es lassen 
sich an der Tastatur deutlich 12 Griffhölzer erkennen, also die 
sieben Töne der diatonischen Scala mit den fünf halben Tönen 
der Obertasten. Ein Schallloch ist nicht erkennbar. Die schöne 
Zeichnung von Mezzisi), Fig. 14, zeigt uns die bisherige gestauchte 
Form des ganzen Corpus langgestreckt. Die sechs Saiten nahe bei- 
sammen in einen verhältnissmässig kurzen Saitenhalter eingehängt 
und abweichend vom Salzburger Instrument, laufen noch. ehe sie 
das Rad erreichen, über einen grossen Steg mit weitausgreifenden 
Füssen. Dieselbe Verbindung des Rades, Steges und Saitenhalters 
finden wir auf einem Instrumente aus der Sammlung von Mich. 
Praetoriu». Practorius Taf. V, Fig. 15. Alle Details sind völlig deutlich 
' ^^* * zu erkennen, die beiden Schalllöcher haben schon die JF'-Form und 
stehen oberhalb des Rades und unterhalb eines Griffbrettes, was 
die Beseitigung des Tastenmechanismus und die Anwendung des 
Bogens gemeinschaftlich oder abwechselnd mit dem Radmechanis- 
mus erklärt. Wir sehen in dieser Zwittergestalt das Instrument 
dem Verfall zueilen, wie es denn auch abwärts vom 17. Jahrhundert 
völlig in die Hände der Musikanten und Bettler übergeht. Prae- 
torius besass in seiner Sammlung noch eine gewöhnliche Rad- 
leier, an welcher der Tastenmechanismus bei geöffneter Deckelschale 
Taf. V, Fig. 16. sehr deutlich zu erkennen ist. Taf. V, Fig. 16. Erst in dieser 
Zeit des Verfalls scheinen die Radleiern in Frankreich wieder auf- 
Mersenne. zutauchcu. Die Abbildung, welche Mersennein seinem Werke 
giebt und mit gewohnter Umständlichkeit und Genauigkeit be- 
schreibt, ist das erste Vorkommniss einer Darstellung dieses Instru- 
wiederauf- mcutes scit dcu Sculptureu von Bochervilleim 11. Jahrhundert 
eii'em^ anderen uud der vou Viollct dcDuc gegebenen Miniatur des 14. Jahr- 
reiS.!^"" ' ' hunderts. Wie völlig dasselbe aus allem Gebrauche verschwunden 
war, wenn man sich auch ihres alten Namens, der den französischen 
Dichtem so geläufigen semphonie oder chifonie, noch erinnerte, 
beweist der Umstand, dass man sie mit dem Namen eines zu Mer- 
senne's Zeit längst nicht mehr üblichen, gleichfalls beinahe ver- 
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des Widerspruchs, der darin lag, bewusst zu werden. Seine treffliche 
Abbildung stellt das Instrument offen dar (Fig. r), wodurch jedes 



Fig. 




Detail des Mechanis- 
mus genau zuerkennen 
ist. In seiner Beschrei- 
bung befindet sich 
ein eigenthümlicher 
Widerspruch: er sagt 
nämlich, „die gewöhn- 
liche Radleier" werde 
über die Knie gelegt, 
aber die, welche er ab- 
bilde, werde im Arm 
gehalten. Er ergänzt 

diese Behauptung 
durch die Angabe, dass 
seine Abbildung ein 
kleines Instrument sei, 
welches eine Claviatur 
von bloss zehn Tasten 
habe; man könne In- 
strumente von fünf bis 
sechs Fuss Länge bauen 
und den Tastenmecha- 
nismus bis zu neun und 
vierzig Tasten vergrös- 
sem. Instrumente mit 
dieser Anzahl Tasten 
habe ich nirgends ge- 
funden, ihre Grösse 
macht die Haltung im 
Arme zu einer Unmög- 
lichkeit und würde so- 
gar eine Person nicht 
im Stande sein, ein 
solches Instrument auf 
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aber sagt, die „gewöhnliche" Radleier werde über die Kniee gelegt, 
so möchte man meinen, diese unförmliche Grösse sei die gewöhnliche 
und Mersenne's kleines Instrument eine Seltenheit. Ein Blick 
auf unsere Tafel belehrt uns desGegentheils. Mersenne's Ab- 
bildung stinmit genau überein mit Fig. 4 a und 46 sowohl der 
Grösse als dem Bau nach. Alle dieser Gattung folgenden Zwischen- 
formen sind ihm unbekannt und er hatte sonach ein Instrument 
aus dem 15. Jahrhundert vor sich. 
Wichtige Detail« Wichtig ist das, was Mersenne von der Besaitung deslnstru- 

Jimg. '* mentes sagt. Nach der Angabe, dass sein Instrument zwei Saiten 

habe, welche über die ganze Länge der Decke reichten und zu 
beiden Seiten derselben zwei andere, welche als Bourdons dienten, 
die man unisono oder in der Octave stimmen konnte, sagt er (liv. 4, 
p. 212), wenn man sechs Bourdons aufzöge, welche „la 8^°*®, 12^™®, 
15*me^ 17*"* et la 19*°«" gäben (den Ziffern 1, 2, 3, 4, 5 und 6 auf 
den Tasten von Fig. 18 entsprechend), so würde man eine voll- 
ständige Harmonie erzielen, welche man in verschiedener Weise 
variiren könne, je nachdem man Saiten hinzufüge oder durch Ent- 
fernung vom Rade am Mitklingen verhindere. In Noten ausgedrückt 
würde sich das folgende Bild ergeben : 




3 •y-* «L» ciTH » 
Qii.iTi'fcd.* Clin • 



P sto d. »» iTwo 



e-t g <r c 



Of^-n ato-n 



„la 8*"« Octave, 

12*°*® Duodecime, 

15*"® Quintdecime, 

17*"« . Septdecime, 

19*"®" Nondecime. 

Dies würde auf eine schon vollständige Harmonie hinweisen, in 
welcher ausser Grundton und Quinte noch die grosse Terz als fort- 
klingender Ton zu harmoniefremderen Tönen als Begleitung zu 
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Saiten auf der Zeichnung von Cornelius Mezzis, Fig. 14, kann ich 
nur für zwei Spielsaiten mit zwei doppelten Bourdons halten, von 
denen die ersteren unisono in c gestimmt gewesen, die Bourdons 
aber je zwei in c und je zwei in g\ sei es auch unisono oder in 
der jedesmaligen Octave. Mersenne sagt von den Spielsaiten 
zwar, dass man sie willkürlich vermehren könne der Zahl nach, 
bemerkt aber ausdrücklich, dass sie dem Klange nach nur unisono 
oder in der Octave zu stimmen wären. Die Spielsaiten ruhen auf 
zwei Einkerbungen des mittleren Steges und sind am Saitenhalter 
eingehängt, während die Bourdons jede ihren besonderen Steg haben 
und an der Unterzarge befestigt sind. Sie sind an ihrem oberen Ende 
um die beiden oberen Wirbel geschlungen. Diese Wirbel sowie die 
beiden der Spielsaiten stehen nach seiner Angabe in der Regel auf der • 
Decke des Halsendes und ragen davon nur durch die Köpfe heraus. 
Mit dieser Angabe stimmt die zweite völlig geschlossene Abbildung 
Mersenne's überein. Taf. V, Fig. 17, sowie von den früheren Taf. v, Fig. i?. 
Abbildungen, Fig. 1, 3, 4, 9, 13, 14 und 16. Die zweite Abbildung Taf. v, Fig. i, 
(Fig. 17), weicht in mehreren Details von der früher besprochenen uiid li ' 
(S. 77, Fig. r) ab. Statt des einen grossen C förmigen Schallloches 
in der einen Ecke des Fussendes der Decke hat sie deren zwei grosse 
runde, mit Verzierung überdeckt. Alle vier Saiten sind an Saiten- 
haltern ohne Stege eingehängt und der Tastenmechanismus zeigt nur 
sechs Griffhölzer. Die ganze Zeichnung hat einen wesentlich decora- 
tiv-willkürlichen Anstrich. Am Schlüsse meiner Arbeit gehen mir 
«urch die gütige Vermittelung des Herrn Dir ector Grüner hier die 
^otographieen von zwei Radleiern im Kensington Museum in Lon- Kensington. 
Ofl zu. Abbildungen von Originalinstrumenten sind mir ungemein 
erthvoll ; ich benutze dieselben um so lieber, als sie beide von vor- 
^glichef Schönheit der Ausführung sind und dadurch zeigen, wie 
j-T .?^^® Instrument gehalten wurde, das uns jetzt so verächt- 
aurx JjI^^ Freilich, vergleicht man die englischen Exemplare mit 
^^> ^li^wir in den Händen von Zigeunern und Savoyardenkindem 
g^, .. ^^lien, so erscheinen sie uns gleichwie ein Straduari in seinem 
■ %JfJ^^^ "^^^ ^^^ ^^^ feinen Mechanik seines Baues, gegen eine 
i(^ ^ ""^^^«hner Jahrmarktsgeige gehalten. Die dem Kensington- 
Hjj^ 1^*^^^ angehörenden Instrumente sehen wir Taf. V, Fig. 18 Taf. v^ Fig- i^ 
teen ^ abgebildet. Sie sind beide französische Viellen aus jener ^ 
k'^j ^ -^^ftit. WO "man (\pir "R-adlftiftr rlip.sftTi NamAn flrab. Die eine 
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Taf. V, Pig. 18. Beschreibung im Katalog des Museums ist ersteres Tat V, Fig. 18, 
sowohl mit dem französischen Wappen, als mit dem gekrönten 
Monogramm Heinrich's 11. geziert und trägt an der Kurbel auch 
das Monogramm seiner Mutter Catharina von MedicL Von diesen 



Fig. f. 



Fig. *. 




sowie von Arabesken und Jagdscenen, wie die Beschreibung sagt, 
ist an der Decke nichts zu sehen : demnach ist es wohl der Boden. 
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Frankreich eifrige 
Nachahmung findet. 
Diese Art der Verzie- 
rung, zu dieser Zeit 
noch eine italienische 
Novität, sowie der Um- 
stand des Monogram- 

mes der Königin 
Catharina lassen wohl 

die Vermuthung zu, 
dass dieses Instrument, 
wie vielleicht ein Ge- 
schenk der Mutter an 
den königlichen Sohn, 
auch aus der Heimath 
der Mediceer stamme. 

Dieses Instrument 
gleicht am meisten den 
Mersenne'schen Ab- 
bildungen. Taf. V, Taf. V, Fig. 19. 

Fig. 19 sehen wir das 
zweite Instrument des 
Museums. Schlank ge- 
baut trägt es die 
Jahreszahl 1680. Zwei 
Detailansichten, sowie 
eine Abbildung der in- 
neren Einrichtung er- 
. ganzen das Verständ- 
niss dieses interessan- 
ten Instrumentes. Die 
beiden ersteren (Fig. t pig. t und «. 
und s) sind für die An- 
zahl und Lage ^^^ 
Saiten wichtig; nach 
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anderen hinläuft, stärker als dieser, wie auf Fig. 19 sichtbar 
wird, also tiefer. Der höher stimmende befolgt eine eigenthüm- 
liche Curvenlinie, indem er durch einen besonders angebrachten 
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zur Berührung des Rades gezwungen wird. Auf Fig. s sehen wir, Pig. ». 
dass dieser Stift durch den Saitenhalter hindurch geht. Auf dieser 
ist auch die perspectivische Lage der Tasten zu erkennen, für 
deren innere Einrichtung Fig. m eine genaue Darstellung giebt. pig, «. 
Dieselbe hat danach 13 Unter- und 10 Obertasten und schliesst 
die Claviatur mit einer solchen. Demnach bildet sie eine chroma- 
tische Tonfolge und zwar wahrscheinlich: c"bis F, dann cts^ rf, dts, 

Von gleichem Bau und fast gleichem Tonumfang scheint eine 
dritte Radleier zu sein, welche im Besitze von Mr. Whitehead, 
von diesem nach Angabe des Engel'schen Katalogs dem Museum 
zu Kensington zum Zwecke der Ausstellung geliehen wurde und 
deren Tastenmechanismus die Zeichnungen Fig. t; und k; ab- pig. v und «». 
bilden. Dieser Mechanismus hat elf Unter- und acht Obertasten 
und ist demnach der Tonumfang um vier Töne geringer; auch hier 
schliesst die Claviatur mit einer Obertaste. Bei Fig. u scheinen sich 
die Tasten nach innen zu drücken; denn das auf dem inneren Theile 
der zugespitzten Taste befindliche Häkchen muss sich an die Saite 
andrücken und da keine andere Vorrichtung erkennbar ist, so muss 
sich zu diesem Zweck die ganze Taste nach innen schieben. Bei 
Fig. V vollzieht sich dieser Vorgang aber der Drucktaste gegen- 
über in einer Art Kapsel ;*doch ist dies nur als eine feinere und zier- 
Uchere Ausführung des Mechanismus überhaupt zu betrachten. Nach 
der Angabe des Herrn Malers Mohn, welcher die Detailzeichnungen Mohn, 
zu fertigen die Güte hatte, besitzt das Kensington-Museum jetzt 
(1871) noch zwei andere Radleiem, jede mit sechs Saiten, zwei 
Spielsaiten und je rechts und links zwei Bourdons. Das Stimmungs- 
verhältniss dieser Saiten wird sich auch auf diesem nicht näher 
beschriebenen Instrumente jedenfalls so verhalten, wie ich es S. 79 
von dem Theorem Mersenne's und der Abbildung desCorn.Mezzis 
(Taf. V, Fig. 14) beschrieb und erläuterte als durch den praktischen 
Gebrauch und sein Bedürfniss bedingt und ausführbar. Blicken 
wir zurück, so ergiebt sich aus diesen drei Instrumenten des 
Kensington-Museums, dass die älteren Radleiern dem Standpunkte Aus aiew» drei 
der Gesammtmüaik entsprechend, nur diatonische Tonreihen dar- eSeStaich, daw 
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dem 12. bis 16. Jahrhundert ani). Die Handschrift der Aebtissin 
Herr ad hat vier und könnte man diese nicht verständliche 
Anzahl leicht dadurch erklären, dass jeder Strich der ohnehin 
kleinen und feinen Zeichnung als Taste zu gelten habe, durch 
welche Verdoppelung die Octave wieder hergestellt wäre , was bei 
einer so gewissenhaften Darstellerin wohl das wahrscheinliche ist. 
Ende des 16. und Anfang des 17. Jahrhunderts steigt die Zahl der 
Tasten auf zehn, dann elf, bei dem einen Instrument von Praeto- 
Fortschritt zur rius sogar auf dreizehn (Taf.V, Fig. 16). Erst mit dem Aufgeben 
roma i . ^^^ strcngcn Diatonik des gregorianischen Gesanges in der Musik 
überhaupt und der Aufnahme chromatischer Tonfolgen im Madri- 
galstyl und zwar am frühesten durch die altvenetianische Ton- 
schule (Cyprian de Rore, Zarlino etc.), finden wir auch bei dem schon 
in Verfall begrifienen Instrument der Radleier den Fortschritt zur 
Anwendung gebrächt, indem wir hier, wie bei den anderen Tasten- 
Obertasten, instrumeutcn, durch Einfügung von Obertasten, welche die halben 
Töne repräsen- Töue repräscutirten , die Chromatik zur Darstellung gebracht 
MeTsenne. schen. Der Tonumfang, der bei Mersenne von einer Octave auf 
11/4 gestiegen war, wächst mit der Chromatik erst auf IV2 Octave 
whitehead, (InstrumcntvonMr. White hc ad, Fig.v, und endlich auf IVsO^^tave, 
xLf! V, Fig. 19. Taf. V, Fig. 19. Ich möchte mir deshalb gestatten, die Angabe 
des Kataloges, wonach das Instrument Mr. Whitehead's dem 
18. Jahrhundert angehören soll, etwas zu bezweifeln. 
Gerbert 's Im vorigon Abschnitto gedachten wir bei der höchstliegenden 

BebeTs. ''''^ ^^^ Geigenart, dem frauenstimmigen Rebec, eines Manuscripts von 
Aymeric de Peyrac, welches Gerbert citirt. Im Anschluss an die 
betreffende Stelle sagt er weiter von der Behandlung dieses Instru- 
mentes: „Canticum cum pulsu (inguit) fit tripliciter; aut in rotatu,* 
^ut in symphonia; aut tractu et retractu, sicut in viella aut rebella; 
„sive cum impulsu vel impulsivo quodam tractu cum unguibus vel 
„plectro, cum virgula ut in cithara et guiterna" etc. Die Wider- 
widerainnige sprüchc iu dicscu Angaben wurzeln in der widersinnigen Zusammen- 
it^^g'Srs^Stebecs Stellung desRebecs mit der Vielle, welche sicher nur Kirch er zur 
SSadiefef).*^ ^ Last ZU Icgcu ist, dcu Gerbert in gutem Glauben an seine da- 
mals geltende Autorität benutzte. Was von einem Instrument 
gesagt wird, lässt sich nicht ohne Weiteres von einem anderen 
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behaupten, am wenigsten wenn unvergleichbare zusammengestellt 
werden. Wir sahen bei der alhnäligen Entwickelung der Radleier, ursprüngliche 
wie auf diesem Instrumente die Tonbildung anfangs durch die duJIh fSqHou 
Friction bewirkt wurde, welche mittelst des Radmechanismus auf tekt dL^ Rades. 
der Saite hergestellt wird. Es ergab sich sodann, wie die Vor- 
richtung des Rades ebensowohl die Anwendung eines Bogens aus- 
schliesst, als diejenige eines schlagenden, zupfenden oder reissenden Stäbchen und 
Stäbchens (plectrum oder virgula). Als man später den Radmecha- schlössen. 
nismus seiner Mängel wegen durch die Anwendung des Bogens Ersetzung des 
ersetzen wollte, scheint man zuerst versucht zu: haben die Tastatur Bogen, 
zu entfernen, wie die Beispiele Taf. V, Fig. 13 und 18 zeigen. Wie 
man diese Instrumente dann noch gespielt haben könne, ist an 
diesen Abbildungen nicht zu erkennen, da die erstere ruhend dar- versuchsweise 
gestellt ist, die andere aber gar nicht in den Händen eines Spielers TMteime°han!s- 
sich befindet. Wir werden schwerlich irren, wenn wir bei Fig. 13 ™^** 
eine decorative Willkür des Malers annehmen und bei Fig. 18, 
einem Instrument aus Praetorius Sammlung von Musikinstru- 
menten, an eines jener Versuchsinstrumente denken, welche Theoretische 
in allen Epochen der Instrumentengeschichte vorübergehend auf- m^te. 
tauchen, an welchen theoretisch als Vervollkommnung gilt, was 
um seiner praktischen Unzweckmässigkeit willen nie in wirklichen 
Gebrauch genommen wird und eben scf schnell wieder verschwindet. 
Auf demselben Blatte seines Werkes, worin er die Instrumente 
seiner Sammlung abbildet i), sehen wir die Darstellung einer Rad- 
leierform, bei welcher die Bezeichnung Schlüsselfi del steht, schiüssemdei. 
Hier ist der Taste nmechanismus beibehalten, aber das Rad 
entfernt und durch Saitenhalter und Steg ersetzt und damit 
auf die zweifache Tonerzeugung durch Bogen und Claviatur hinge- 
wiesen. Ein zierlicher Bogen ist dieser Abbildung Fig. ^ (a.f. S.) Fig.«. 
beigegeben. Auf dieses Zwitterinstrument, welches weder eine Fidel 
noch eine Radleier ist, pässt nun Gerbert's obige Beschreibung 
auch genau. Wir finden es gleichfalls bei Virdung und Agricola virduug, 
abgebildet, Fig. x und t/, zwar roh, aber musikalisch richtiger Fig. « und »/. 
und verständiger, als bei Praetorius. Ein und dasselbe Instru- 
ment konnte nicht zu gleicher Zeit alle drei Vorrichtungen an 
sich tragen und die entsprechenden dreierlei Behandlungs weisen an 
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leiern gegeben, die mittelst des Rades, und solche, die nrit dem 
Bogen ohne Rad gespielt wurden. Von welchem musikalischen 
Werthe die letzteren, die wir hier abbilden, gewesen sein dürften, 
geht aus Praetorius' Worten hervor: „ weil dieselben einem jeden 
^bekannt und zur Musik nixjht eigentlich gehören (!), so 

Fig. X. Fig. y. Fig. z. 




„sei es unnöthig davon etwas zu schreiben und zu erinnern." Die 
von Gerbert angedeutete angebliche dritte Behandlungs weise 
„sive cum impulsu vel impulsive quodam tractu cum unguibus 
„vel plectro, cum virgula" liesse sich durch eine Pizzicato -Be- 
handlung der Bourdonsaiten sehr einfach erklären. 



V. 
Der wftlisclie Orwtli. 



Tafel VI. 

An das im vorigen Abschnitt besprochene Uebergangsinstru- 
ment der Radleier schliesst sich in der Entwickelung der Bogen- 
instrumente ein zweites solches, höchst merkwürdiges an, der 
wälische Crwth. Dieses interessante Instrument ist allerdings 
in seiner musikalischen Reife bereits viel vorgeschrittener, als wie 
die Radleier, es trägt aber doch noch so vollständig das Gepräge 
des Suchens nach Mitteln, um. eine beabsichtigte Wirkung zu 
erzielen, an sich, dass wir ihm in dieser Monographie gleichfalls 
nur die Stelle eines Uebergangsinstrumentes einräumen können. 
Fetis in seinem Stradivari gebührt das Verdienst, zuerst Näheres 
über das Instrument herbeigebracht zu haben, auf dessen musika- 
lische- Bedeutung schon früher Kiesewetter (Cäcilia, Heft 88, p. 177) 
hingedeutet hatte. Es erscheint unbegreiflich, dass ein Instrument 
mit einer so verfolgbaren Entwickelung bis in die neueste Zeit 
hat nahezu unbekannt bleiben können i). Der Crwth hat zwei so 
eigenthümliche und scharf unterscheidbare, ihm ausschliesslich an- 
gehörende Merkmale, so dass man eben nur völlige Unkenntniss ihres 
Vorhandenseins oder doch ihrer Wichtigkeit annehmen muss, da 
man sie bei keinem deutschen Schriftsteller hervorgehoben findet, 
der des Instrumentes Erwähnung thut. Diese charakteristischen 



^) Erst eine für die Monatshefte für Musikgeschichte bestimmte musik- 
geschichtliche Studie von J. F. W. We wertem, von welcher Einsicht zu nehmen 
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Merkmale sind: der mit einem Fusseauf dem innerenBoden 
des Instruments aufruhende Steg und die Oeffnungen, 
die sich zu beiden Seiten des Griffbretts befinden, um 
das Durchgreifen der linken Hand zu ermöglichen, damit die Finger 
derselben bequem die Saiten auf das Griffbrett niederdrücken 
können. Das erste dieser Merkmale ist deshalb von so hervorragen- 
dem Interesse, weil mit dieser Vorrichtung das Streben dargethan 
wird, gleichzeitig die Herstellung einer Stimme (Stimmholz, 
Stimmstock) ^ l'äme — zu erzielen. Nur Fetis (Stradivari p. 23) 
beschreibt diese sinnreiche Einrichtung, die er nach Jones (a dis- 
sertation on the musical instruments of the Welsh) citirt i). 
Die Gleichzeitig- Wcuu wir uuu zur Betrachtung der Abbidungen übergehen 

schiede'ner'^GrösI woUcu, SO muss uus zuerst auffallen , dass wir auf einer und der- 
TorgäSe^Eut- sclbcu Abbildung, also zur selben Zeit, das Instrument in drei 
rioden "Jlfrti'ck. verschiedeuenGrösseu vor uns sehen. Schon dieser eine Um- 
stand weist auf eine längere Periode organischer Entwickelung 
iiin, die sich an ephemer auftauchenden und verschwindenden, oder 
überhaupt nicht ausbildungsfähigen Instrumenten nicht finden 
würde. Und so ist es auch: das Instrument geht historisch sehr 
weit zurück! Fetis stellt zwar die Meinung auf, dass erst im 
Alter des Crwth. 15. Jahrhundert authentische Nachweise über den Crwth vorkämen ; 
i5"^Taiir'h.\icht doch bcruht diese Ansicht auf dem Irrthum, dass ein Gedicht des 
die äitente. wäUscheu Bardcu Gruffydd Davydd ab Howel, der Ende des 
15. Jahrhunderts lebte, welches in seiner genauen Beschreibung 
des Instruments von unleugbar grossem Interesse ist, der älteste 
Nachweis für dasselbe sei. Nur das lässt sich nicht sicher nach- 
weisen, ob die eine Gattung älter als die andere, weil die von 
Walter über die Walter 2) eiuzig als verlässlich bezeichneten Quellen für die 
w^iBc en ae- ^^jjg^j^g Gcschichte uicht höher als bis ins 12. Jahrhundert sich 
zurückführen lassen, obwohl diese Quellen selbst wieder natürlich 
aus viel älteren, aber nicht mehr zugänglichen geschöpft haben. 
Zu dieser Zeit bestehen aber schon sowohl beide Gattungen, als 
F 6 1 i 8 Crwth die drei Grössen des Instruments neben einander. Fetis gebraucht 
(Stradiv. p. 16) für die kleinere Gattung, welche nur drei Saiten 
hatte, die Bezeichnung crwth trithant. Diesen Namen fand 
Wewertem nirgends, und er ist auch Walter fremd, der das 



^) Dieser Aufsatz ist allerdinors in Deutschland nicht leicht zufiränfirlich. 
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dreisaitige Instrument, zum Unterschiede von dem sechssaitigen Bar- 
dencrwth, stets nur „der Crwth mit drei Saiten" nennt; von Wewer- we wertem. 
tem über die Richtigkeit dieser Bezeichnung befragt, vermochte er 
auch keine Auskunft zu geben, da er nur leihweise und kurze Zeit 
flas seltene, vorzügliche Quellenwerk der Transactions of the Cymm- 
rodorion i) für sein Geschichtswerk hatte benutzen können. Frag- 
lich bleibt es also, ob beide Gattungen gleichzeitig aufkamen 
oder ob die eine Gattung älter als die andere ist, und auch We- 
wertem's fleissigem Bemühen ist es nicht gelungen diesen Nach- 
weis zu erbringen. Ich neige mich zur letzteren Annahme, die 
auch Fetis (Stradiv. p. 27) andeutet, schon deshalb, weil sich da- 
mit auch hier die immer und überall wiederkehrende, charakte- 
ristische Erscheinung zeigen würde, dass alle in die Kategorie 
der Bogeninstrumente gehörenden Saiteninstrumente durchgängig 
zu Anfang mit nur einer Spielsaite auftreten, welcher sich bald 
ein bourdon anreiht. Abbildungen wälischer, dreisaitiger Crwth Keine Abwidun- 
trithant haben sich nach Wewertem's Angabe nirgends auf- SwthVit drei' 
finden lassen. Willemin bildet in seinen Monuments fran^. ined. winemin. 
ein solches Instrument ab. Taf. VI, Fig. 1 , natürlich ohne es als Taf. vi, Fig. i. 
Crwth trithant zu bezeichnen, da seinem verdienstvollen Werke 
ja überhaupt jeglicher Text fehlt. Er citirt nur, dass die Abbil- 
dung einer Bibelhandschrift Carl's des Kahlen entnommen sei, 
demnach dem 9. Jahrhundert angehört. L a c r o i x und S e r e bilden 
sie gleichfalls ab, geben aber das 14. Jahrhundert ohne sonstige 
nähere Bezeichnungen an ; es ist ihr also nicht nachzugehen und fest- 
zustellen , welchem von beiden das Original vorgelegen hat. Es 
wäre dann nicht ohne Interesse, dass sich bis ins 14. Jahrhundert 
dreisaitige Crwths auf dem Continent erhalten hätten, wofür sich 
sonst kein Beleg findet. 

Die nächste Abbildung, die wir zu betrachten haben, ist 

^tecifalls einer französischen Handschrift entlehnt, dem Codex 

-.^' ^-^i8 der lateinischen Manuscripte der Pariser Bibliothek, 

J^eir ^ßp Abtei St. Martial zu Limoges angehörend. Taf. VI, Paris. litoogM 

S 2- Diese Handschrift wird von Fetis, dem ich die Abbildung 

tletx^»^:^ ^, in das 11. Jahrhundert versetzt. Sie hat, wie Wewertem 

^^^^::3ht hervorhebt, das besondere Interesse und die hervor- 
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ragende Bedeutung, dass sie die einzige, bis jetzt auffindbar 
gewesene Abbildung eines dreisaitigen Cr¥rths enthält, dessen Indivi- 
dualität nach jeder Richtung hin an derselben sich nachweisen 
lässt. Nach Fetis' Beschreibung (a. a. 0. p. 17) dürfte das Blatt 
der Handschrift;, der seine Abbildung entnommen ist, eine ähnliche 
Darstellung bieten, wie jene der später zu betrachtenden Kloster- 
neuburger Handschrift und es ist daher doppelt zu bedauern, dass 
er nur die Hauptfigur abbildete i). Diese Figur hat an ihrem In- 
Eratea Merkmal, strumcute das ciue der Yon mir als maassgebend bezeichneten 
Merkmale des Crwth: nämlich die Oeffnung am Griffbrette 

Zweites Merk- zum Hindurchlasscu der Hand des Spielers. Das zweite dieser Merk- 
mai auf den * 

eechMaitiffeu malc,' dic cigenthümliche Verwendung des Stegs, fehlt bei 
wewertem-8 dcmselbcn uud findet sich, wie Wewertem glaubt annehmen zu 

Annahme. 

müssen, überhaupt nur auf den sechssaitigen Crwths und auch da 
erst bei den späteren, völlig ausgebildeten Instrumenten. Ich 
komme an seinem Orte auf diese besondere, für ihren beabsich- 
tigten Zweck, ebenso sinnreich erfundene als wirksame Vorrichtung 
ausführlicher zurück. Hier möchte ich nur meiner Ueberzeugung, 
Crwth trithant dass der Crwth trithant das ursprüngliche Instrument ist, 
iiche"c?wih.^' in welcher Ansicht ich mit Fetis entschieden übereinstimme, da- 
Besondere Ver- durch uoch bcsouderen Nachdruck verleihen, dass ich diese be- 
^te^™ie Szte soudcrc Verwendung des Stegs, wie Wewertem, geradezu für 
stutZ^^ «**»«»- ßjjjß Entwickelungsstufe halte und erkläre, an welcher sich 
die allmälige Vervollkommnung des Instruments bis zu seiner 
Beschreibung, letztcu Blüthe nachweiscu lässt. Diese Abbildung hat einen ein- 
fachen, geradlinig, fest aufgesetzten Steg, auf welchem alle drei 
Saiten in gleicher Entfernung von einander aufliegen. An diesem 
Beispiel haben wir also schon ein Entwickelungsstadium zu 
erkennen: wir sehen zu der jedenfalls — wenn auch nicht mehr 
Die Bourdonb in uachwcisbar — ursprünglich einzigen Saite die zwei Bourdonsaiten 
wandelt. auf den Stcg hinaufgehoben und damit in Spielsaiten ver- 

Fötis ▼yrdon. Wandelt. Fetis sagta.a. 0. p. 25^ es sei bemerkenswerth, dass die 
sechste (leere) Saite dieses Instruments vyrdon genannt werde, 
was offenbar das in die romanischen Sprachen übertragene Wort 
bourdon sei. Ueber die Werthlosigkeit dieser Behauptung ver- 



') Seitdem erschien Forster & Sandys History of the Violin und VioUet 
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weise ich auf Wewertem's Arbeit. Fetis erläutert seine An- 
gabe nicht weiter; sie ist insofern nicht ohne Interesse, als sie nur 
einer leeren Saite und zwar der sechsten Erwähnung thut, wor- 
aus hervorginge, dass der zweite bourdon in eine fünfte Spielsaite 
verwandelt worden; wo er dies gefunden, wann dies geschehen, 
sagt er natürlich nicht. Der Uebergang, die zwei neben dem 
Stege herlaufenden Bourdons auf denselben zu heben und dadurch 
dem Instrument drei Spielsaiten zu geben, den Wewertem hier ; 
angenommen, ist, wenn auch noch nicht historisch nachweisbar, 
doch durchaus kein gewaltsamer, in sich selbst unnatürlicher. Der 
weitere Schritt, ebenfalls nicht unwahrscheinlich, wäre, zu diesen zweites Ent- 
drei Spielsaiten, ohne Bourdons, dieselben wieder hinzuzufügen, dium! '^^*^**" 
Dass ein solcher Vdtgang wirklich stattgefunden haben müsse, er- 
hellt aus der Thatsache, dass auf einem überhaupt ausgebildeteren 
Crwth in den Händen einer Statue an der Kathedrale von Worcester, 
Taf. VI, Fig. 3, — von Carter, der sie darstellt, ins 12. Jahr- Taf. vi, Fig. 3. 
hundert gesetzt, — fiinf Saiten, in den Saitenhalter eingehängt carTer!'* 
deutlich erkennbar sind. Ebenso leicht nun, wie wir die Vermeh- 
rung der Saitenzahl überhaupt durch das Hinzutreten von zwei 
Bourdons zu drei Spielsaiten bewirkt sehen, kann die vierte wahrschein- 
Spielsaite hinzugetreten sein, und zwar scheint dies im 13. Jahr- treten SlTer"' 
hundert geschehen zu sein, da wir bei einer Sculptur an der Ts? jlhrhunderT. 
Kathedrale von Ami^ns einen Crwth mit sechs Saiten sehen. Amiens. 
Taf. VI, Fig. 4. Fetis will "nun* zwar diese Sculptur für keinen 
Crwth halten, weil demselben das Griffbrett fehle; wir wissen jedoch, 
dass der einzig stichhaltige Prüfstein eines Bogeninstruments der 
Saitenhalter ist, weil dieser noth wendig auf den Bogen deutet. 
Diesen hat die Sculptur. 

Wir stehen nun mit dieser Saitenzahl von vier Spielsaiten Neues Ent- 
und zwei Bourdons, also sechs Saiten im Ganzen, vor einem weiteren dium! ^^*^ * 
und anders gearteten Entwickelungsstadium des Instrumentes, 
das uns sofort einleuchtend wird, wenn wir auf Fig. 5 und 6 einen Taf. vi, Fig. 5 
ßiick werfen. An diesen Abbildungen fällt uns sofort ein Detail 
a^uf, dessen Bedeutsamkeit uns schon vertraut ist. In Fig. 2 und 3 
schon angedeutet, tritt es erst bei den in Deutschland vorkommen- 
de» ßeisj^ielen des Crwth prägnant hervor und wird durch Fig. 4 



92 Der wälische CrwtiL 

thümlichen Zwisebentheile. welche sich zvischen Boden und 

Decke den InstmmeDte befinden: die sogenannten Zargen, ohne 

deren Vorhandensein eine Einbiegung in der Mitte des Körpers, 

wie wir schon aus früheren Abschnitten wissen, nicht möglich 

wäre. Dadurch kennzeichnet sich der Crwth als Zai^eninsirument, 

Aeiv^vtM B*i' mithin als im Abendlande heimisch. Das älteste Beispiel dieser, 

2^ Zargen Tm duTch das Vorhandensein der Zargen ermöglichten Einbiegung 

Tat VI, FUiri. in der Glitte des Korpers sehen wir auf Fig. 5, einer Handschrift 

ba^ *^ des CoUegiatstiftes Kloster Xeuburg an der Donau, Codex Nr. 98, 

entnommen. Dieselbe gilt dort als ein Gebetbuch, das dem heil 

Leopold ^) gehört habe und ans dem 11. Jahrhundert stamme. 

Im iijabthmn- Uuscre Abbildung ist das Blatt FoL 11fr dieses Codex. Auf dieser 

tehM^'ft^ Darstellung ist nun auch der Umstand bemei^enswerth, dass man 

**" " zu jener Zeit schon drei verschiedene Grössen des Instruments 

kannte. Leider ist an den drei grösseren Instrumenten keine Spur 

Tou Saiten zu erkennen; doch entspricht das Instrument rechts 

Tom Beschauer in seinem Baue genau unserer Fig. 2, hatte also 

wahrscheinlich drei Saiten; das kleine links aber deren zwei, wie 

T«f. VI. Fig 7. Fig. 7, das einem anglosächsichen Psalter der Universität Cam- 

**" *' bridge, dem 12. Jahrh. angehörend, entnommen ist, auf welchem 

gleichfalls zwei Saiten angegeben sind ^). Der Bau des englischen 

Beispiels zeigt auch in dieser ganz minimen Grösse die weitere 

Ausbildung an dieser ein Jahrhundert späteren Abbildung; bei 

der Kleinheit des Instruments waren nun Oefl&iungen für die Hand 

zwecklos, wie sie das Klostemeuburger Beispiel noch hat Das 

grösste, dritte, Instrument dieser Handschrift, dem König David 

serhMaitig«« in die Hand gegeben, ist jedenfalls aus diesem Grunde als sechs- 

saitiger Bardencrwth aufzufassen. An diese Beispiele reihen 

sieh nun die sächsischen Sculpturen an der goldnen Pforte zu 

Freiberg 3) und über dem Altare in der Schlosskirche zu Wech- 



') Der heil. Leopold, Erzherzog von Oesterreich , geb. 1073, f 1136, 
gründete 1114 das Kloster Neuborg und besetzte es mit Mönchen aus dem 
CollegiatHtifle des Elosters Melk, wo er geboren und bis zur Erbauung des 
Bcblosses Kahlenberg lebte. 

*) Die vier Striche der Zeichnung sowie die für zwei Saiten bedeutende 
Breite des Saitenhalters lassen allerdings die Annahme von vier Saiten zu, 
derselben widerspricht jedoch das bisher Erkannte. 
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selburgi), von denen letztere etwas später datiren sollen, beide aber wechaeiburg, 
dem 12. Jahrhundert angehören. Taf. VI, Fig. 6. Von diesen höchst tI? *vif Fig. e. 
interessanten Sculpturen gebe ich nur die Freiberger in Abbildung 
als die ältere und zu der Zeit noch nicht restaurirt, als die Zeich- 
nung für mein Buch gemacht wurde. Soweit dies noch zu erkennen 
ist, sind die Instrumente auf beiden Sculpturen völlig gleich gewesen. 
Wir sehen an denselben die excessive Streckung bei dem Instru- 
mente des rechtsstehenden Spielers auf der Kloster -Neuburger Beschreibung 
Handschrift ebenso glücklich vermieden wie die bedeutende Ein- dereeuJ"*'^'*''*^ 
biegung an dem der Mittelfigur wesentlich vermindert und in ein 
schöneres Verhältniss gebracht. Das Instrument hat sechs Saiten, 
von denen nach der Stellung der Wirbel anzunehmen ist, dass die 
zwei Bourdons je zu beiden Seiten des Griffbretts hinlaufen. Diese 
Abweichung von der späteren Verwendung — nach welcher beide 
Saiten neben einander liegen mussten, um vom Daumen der linken 
Hand des Spielers leicht erreicht und angeschlagen werden zu 
können — wird so zu erklären sein, dass dieser Bourdon immer 
einzeln, etwa nachgeschlagen, zu gebrauchen war, wofür dann die 
rechte Hand, bei ruhendem Bogen, verwendbar blieb. Die hierdurch 
ja sehr beschränkte Benutzung dieser Saite würde ihre Verlegung 
neben den anderen Bourdon, wo wir sie auf allen späteren Crwths 
finden werden, sehr leicht erklären ; sie motivirt aber auch, warum 
bei den sechssaitigen Crwths, wo sich das GriflFbrett noch nicht 
scharf absetzt (wie bei Fig. 6), auch die fünfte und sechste Saite 
sich von den vier Spielsaiten nicht, wie später, absondern. Eigen- Eigenthümiich- 
thümlich ist auf beiden Sculpturen die Haltung der Hand und die haitung. 
Gewissenhaftigkeit, das Erreichen des Grifihretts durch dieselbe 
verständlich zu machen. Sehr wichtig ist hierfür auch die Kloster- 
Neuburger Handschrift, wo die Grösse des Instruments, die Art es Wichtigkeit der 

zu halten, bedingt. Handschrift. 

Ueberblicken wir die bislang verfolgte Entwickelung des Crwth, 
so erscheint dieselbe durch ihr stetiges Fortschreiten von Jahr- 

1) Das ehemalige Kloster Zschillen, worüber Lepsius, Kl. Schriften 2, 
XI, S. 205 interessante Notizen für das Alter der Sculpturen zusammenstellt. 
Nach denselben wurde das Kloster 1174 vom vierten Sohn Markgraf Conrad 

rl <Xv rrpoTiinrlpf. ii-r^A A^^^-ii^v. ni-nn-^-r^rr^iV.*^ 107« \xrQ-rf\ PS rlpiYl dftnt.sclien 
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hundert zu Jahrhundert eine allmälige, ohne gewaltsame Ver- 
änderungen bedingte gewesen zu sein, für deren einzelne Stadien 
wir doch immer ein Beispiel zur Bestätigung fanden. Meiner An- 
sicht nach dürfte es richtig sein, anzunehmen, dass von -diesem 
verÄnderuiig Zeitpunkt an — Ende des 12., Anfang des 13. Jahrhunderts — 
fangdesia.jahr- jeuc Veränderung des Instruments vor sich geht, welche wir als 
Zweites Merk- zwcitcs charaktcristisches Merkmal schon erwähnten, die beson- 
dere Vorrichtung am Steg nämlich- Wir können uns hier 
freilich nur auf Vermuthungen stützen, die aber nicht in Wider- 
spruch zur Möglichkeit, ja Wahrscheinlichkeit stehen. Nach 
wewertem. Wcwcrtcm's Mitthcilungcn fand 1176 einer der historisch be- 
glaubigten Bardenconvente statt, zusammenberufen, um Miss- 
bräuche abzustellen und die edle Sangeskunst in unverkürzten 
Wichtigkeit des Ehrcu uud Würdcu zu erhalten. Von den in Pausen von wenigen 
zu Ab^rtSrfür Jahren einander folgenden Conventen ist der erwähnte, zu Aber- 
des Instruments, tcifi gehaltene, von besonderem Interesse für uns, weil auf dem- 
selben ein Wettkampf von Harfen- und Crwthspielem stattfand: 
also die Blüthezeit dieser beiden Instrumente zu jener Zeit ange- 
nommen werden muss. Bestätigend für diese Annahme ist der 
Handschrift der Umstaud, dass dic Bibliothek der Welsh School in London ein 
Manuscript besitzt, welches die 24 Canons oder musikalischen 
Regeln enthält, welche schon bei einem früheren Convente, im Jahre 
1100, festgesetzt wurden. Diese Handschrift betitelt sich Repertory 
of String Music within the three principalities of Wales i). Sie 
wurde in ihrer jetzigen Gestalt von einem Musiker Namens Robert 
ab Haw of Bodwigan in Anglesey zur Zeit Carl's I für seinen 
oigenen Gebrauch aus anderen Handschriften zusammengestellt und 
enthält jene 24 Regeln mit erläuternden Musikbeispielen in 
wälischer Notenschrift. Darunter befinden sich zwei Handschriften, , 
welche genaue Bestimmungen enthalten, wie der Crwth zu spielen 
Siebenzehn sci, dic uicht wcnigcr als siebenzehn besondere Unterweisungen 
fur*dM*spief*° aufzählcn. Dieselben sind zwar im Cambrian Register Vol. I, 
des Crwth. p ggg l^.g ggg .^g Englische iibersetzt, aber von einem Nicht- 
Musikverständigen und daher nahezu sinnlos. Nur so viel lässt 
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Verordnungen für die Disciplin der Musik neu bestätigt, welche 
bereits von Ho wel dem Guten 920 schon aus älteiren Verordnungen 
seiner Vorgänger zur Grundlage genommen und festgestellt worden 
waren, sondern auch neue Bestimmungen und Ergänzungen hin- 
zugefügt!). Von da ab tritt die Unterscheidung des Barden- Hervortreten 
crwth, des sechssaitigen und des gering geschätzten Crwth zSscira^dTm** 
trithant, des dreisaitigen in den Vordergrund. Wewertem a^dtigen crwth'" 
hebt hervor, dass später als das 12. Jahrhundert auf dem Gontinente ^'«^®'*®"- 
keine neuen Darstellungen des Crwth mehr vorkommen, der über- 
haupt nicht weiter nach Deutschland vordringt. Hielten wir uns 
gegenwärtig, meint er, dass im 6. Jahrhundert das Christenthum 
vom Inselreiche aus durch Priester und Mönche keltischen Ur- 
sprungs (Kiesewietter, Cäc. XXn,p. 198, spricht von schottischen 
und irischen Mönchen) nach Deutschland gebracht wurde, so er- 
kläre sich die anfänglich bestehende Verbindung mit dem Mutter- 
lande ebenso naturgemäss, als das Aufhören derselben mit 
dem Absterben der ersten Glaubensboten und der Verbreitung 
der Lehre auf dem Festlande. Hätten diese ihre heimathlichen 
Musikinstrumente mit herüber gebracht, so könnte uns wie das 
Uebertragen derselben auf den fremden Boden auch das Nicht- 
übertragen der entwickelteren Formen mit dem Aufhören des 
Missionsverkehrs kein Befremden einflössen. Dass auf solche Weise 
mit Kiesewetter eine Uebertragung des wälischen Crwth aus 
seiner keltischen Heimath nach Deutschland angenommen werden 
könne, bemerkt Wewertem, dürfte durch das Aufhören dieser 
Verbindung mit der Ausbreitung des Christenthums gerade in 
dem gänzlichen Verschwinden dieses Nationalinstru- 
mentes vom Continente nach seiner begonnenen Ver- 
vollkommnung überzeugend charakterisirt und nachgewiesen 
sein. Die Lücke, die sich aus dieser aufgehobenen Verbindung in 
der Nachweisbarkeit der Entwickelung des Instruments ergiebt, 
muss als solche unausgefüUt stehen bleiben, bis es dem auf allen 
Gebieten ja so regem neueren Forschungseifer gelingt, in Abbil- 
dungen oder Niederschriften authentische Beweise für diese Be- 



1) Wjalter a.a. O.S.295 und 296. Insbesondere waren die Gesetze gegen 
die herumziehenden Sänger wachsam, die man alg das Unkraut der 
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hauptnng aufzubringen, der ich mich mit meiner persönlichen 
Anschauung völlig anschliesse. Wir können bis dahin aus dem 
Vorhandensein der letzten Entwickelungsstufe nur Rückschlüsse 
wiedetmuiuo- machcn, um diese Lücke zu überbrücken. Nach einer Pause von 
pb^^^d^Ab- nahezu fünf Jahrhunderten i) kommen auf einmal wieder Abbil- 
nngen. dungcu vou erhaltenen Exemplaren vor. An diesen finden wir 
das Instrument in seiner Individualität durchgängig vojlständig 
entwickelt und den künstlerischen Bedürfiiissen entsprechend ab- 
geändert Was die ganze Gestalt zunächst betrifft, so sehen wir 
Taf. VI, Fig. 8 an sämmtlichen Abbildungen des 18. und 19. Jahrhunderts, Fig. 8 
bis 11, die Einbiegungen in der Mitte des Körpers völlig wieder 
ausgefüllt und denselben in die Form eines länglichen Trapezoides 
umgebildet. Die flache Decke liegt auf den nicht sehr hohen geraden 
Zargen gleichmässig fest auf, welche nur an dem Boden schliessen. 
Alle Beschreiber dieser späteren Instrumente stimmen in der Mit- 
theilung überein, dass der Boden gewölbt sei, nach Art der heutigen 
Streichinstrumente. Nur allein auf der von Jones gegebenen 
Abbildung, Taf. VT, Flg. 9, ist die Rückseite des Instruments zu 
sehen, allein die Zeichnung gestattet nicht zu erkennen, ob diese 
Rückseite wirklich gewölbt ist oder nicht, im Gegentheil möchte 
man es nach dieser bezweifeln; da die Behauptung aber allge- 
mein ist, so muss man einen Zeichnenfehler bei Jones annehmen, 
der auch bei seiner geringen Zuverlässigkeit nicht unwahrschein- 
lich ist*). Auch das von Fetis citirte Gedicht (Strad. p. 20) 
sagt, „dass er gewölbt" sei, wie der Rücken eines Greises. Die 
Decke erscheint nun sorgfaltig gesondert: in einen Haupt- 
theil mit Steg, SchalUöchem und Saitenhalter; in einen mitt- 
leren, in welchem sich die Oefi&iungen für die Arme und das 
Griffbrett befinden, und in den kleinen, verjüngten Obertheil, in 
welchem sowohl die Saiten als das Griffbrett ihre Befestigung 
haben. Fangen wir damit an, den ihittldren etwas näher zu be- 
trachten, so sehen wir diesen Theil der Decke auf der ersten Ab- 



Oewölbter 
Boden. 



Bonderang der 
Deck« in drei 
Theile. 



^) In diesen Zeitraum föllt die Unterwerfung von Wales unter Eduard I. 
und die versuchte Unterdrückung des Bardeninstitutes, ihr Wiederaufblnhen 
unter Eduard III., ihre Beschränkung durch Heinrich IV., ihre Wiederbe- 
lebung durch Heinrich VI. mit der bleibenden Spaltung von Nord- und Süd- 
wales und die von Heinrich VIIL und Elisabeth angeordneten Convente: 
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bildung, Taf. VI, Fig. 2 i), nur durch die ganz einfache, gleichseitige, Taf. vi, Fig. 2. 
nur rechts etwas erhöhte, viereckige Oeffiiung unterbrochen, welche nie Armöffimn- 
bloss Raum für das Hindurchschieben der Hand gestattet, um die ^*''* 
Saiten umspannen zu können. Diese Oeffhung sehen wir bei Fig. 3 Fig. 3. 
durch Abrundung der Ecken erweitert und bei Fig. 4 schon beträcht- Fig. 4. 
lieh vergrössert, ihren oberen Rand etwas abgeflacht. Die geschwun- . 

gene Gestalt, welche die Einbiegung der Mittelzargen im zweiten 
Entwickelungsstadium dem Instrumente gab, bedingte auch eine 
Modification dieser Armöffhungen, und sehen wir sie an den drei 
Instrumenten der Klostemeuburger Handschrift Taf. VI, Fig. 5 Taf. vi, Fig. s. 
weitgeschweift und in herzförmiger Gestalt nach unten spitz zu- 
laufend 2). An den sächsischen Sculpturen Taf. VI, Fig. 6 ist die- Taf. vi, Fig. 6. 
selbe Form nur gemildert ersichtlich; hier tritt aber nun zuerst 
das völlig unverkennbare GriflFbrett, welches die beiden Oeffnungen Griffbrett an den 
für die Arme trennt, prägnant hervor. Nach der langen Unter- Luiptarei!! 
brechung, in welcher uns alle bildlichen Belege fehlen, erscheinen 
diese Oefifaungen ganz horizontal, geradwandig dargestellt und bei 
aller ansehnlichen Grösse der Raum wieder thunlichst beschränkt; 
hier finden wir nun auch, zu möglichster Ausnutzung des Griff- 
bretts, die Wölbung am Köpfende dieser Oeffnungen zunächst am 
Griffbrett je zu beiden Seiten desselben noch durch kleine Höh- 
lungen vermehrt. Taf. VI, Fig. 8 und 9. Bei Fig. 10 ist das Griff- Taf. vi, Fig. s 
brett schmäler und die Wölbung geschwungener; bei Fig. 11 die Sf. vi, Fig. 10 
Wölbung wie das Griffbrett fast formlos plump , auf den Verfall '''' 
deutend. In dem verjüngten Obertheil der Decke, wo dieselbe 
einen Durchmesser von 3 cm hat, ist das Griffbrett in einer auf 
sämmtlichen Abbildungen nicht verständlichen Weise eingefügt, unverständiidi- 
Am verständlichsten erscheint es noch in der Abbildung Fig. 9, i^^ng^'dei''' 
welche Portrait eines dem Barden Morgan gehörigen Instruments Fig. 9'^ 
sein soll, von Barrington nach dem Original gezeichnet, der es 
auch vom Besitzer hatte spielen hören. Unmittelbar darüber sind 
die vier Spielsaiten, wie es scheint, um Wirbel geschlungen, welche 
sie befestigten. Dann versteht man aber nicht, wozu in der '^Äitte 
dieses Deckenobertheils noch einmal vier Wirbel angebrackt, sV^^i 
was auf allen beiden Abbildungen Fig. 8 und 9 der Fall ist, o^^^ ^'^' ^ ^'^^ ' 
das8 docli die Verlängerung der Saiten bis dahin sichtbar -^äre. 
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Jones. Jones erklärt die Befestigung ziemlich dunkel so: dass die Saiten 
ErUinuig. durch die Löcher gezogen würden, welche durch den massiven 
Theil des Instruments gebohrt wären und hier (?) um vier Wirbel 
geschlungen würden. Danach schiene es, dass die vier Saiten im 
Innern des Instruments bis an diese Löcher gereicht und da her- 
ausgezogen und um die oberen Wirbel geschlungen worden seien. 
Was der Zweck dieser absonderlichen Befestigungsweise gewesen 
sein könne, lässt sich nicht einsehen, und ich für meinen Theil 
zweifle noch an der Richtigkeit der Angabe von Jones; mit dessen 
Zeichnung sie ebenso sehr im Widerspruch steht, als wenn man 
seine Angabe so verstehen wollte, dass die Saiten auf der Rück- 
seite hervorgezogen und dort befestigt wären, womit alle Abbil- 
dungen sonst nicht übereinstimmen und jedenfalls die Wirbel nicht 
so gestellt worden sein könnten, wie auf Fig. 8, wo ausserdem auch 
der Wirbel für die vierte Saite, sowie jene für die Bourdons 
widcreiimigkeit gauz fehlen. Ganz widersinnig ist aber die Darstellung der Saiten- 
vOT HawkiS*?. befestigung auf Fig.^10, von Hawkins, (General history of music), 
nach Lelands abgebildet. Hier verschwinden die vier Spielsaiten 
am Einsatz des Griffbretts in den verjüngten Deckenobertheilü In 
beiden Ecken der Verjüngung sehen wir je drei Wirbel einander 
symmetrisch gegenübergestellt; diese sind als durch die ganze 
Tiefe des Raumes hindurchgehend dargestellt. Abgesehen von der 
kolossalen Grösse, welche für die Wirbel mit dieser Zeichnung an- 
gegeben wird, würde nach Jones' Beschreibung dieselbe so zu 
verstehen sein, dass eine Wendung der Saite nach rechts mit 
drei Spielsaiten und nach links mit einer Spiel- und zwei Bourdon- 
saiten angenommen werden müsste: nach dem völlig horizontal 
dargestellten Laufe der Bourdons aber müssten diese an die zwei 
oberen, linksseitigen Wirbel angeschlungen worden sein und die 
vierte Spielsaite vor oder hinter denselben weg, schräg herüber 
bis in die äusserste Ecke der Verjüngung gezogen worden sein, um 
den letzten Wirbel erreichen zu können. Die thatsächliche Unmög- 
lichkeit dieses Verfahrens ist einleuchtend, und ich habe die Mühe 
nicht gescheut einmal wieder nachzuweisen, zu welch sinnlosen Re- 
sultaten solche incorrecte Zeichnungen führen und damit vor der 
Leicht^rlÜTihirliiit =:i T::^r„i 11 r:lzl:ir :11"=__:__1.:„ -*_:it:j::"::- 
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Griffbretts die vier Wirbel für die Spielsaiten und, etwas links seit- 
wärts gegen den Rand der Verjüngung zu, die zwei für die Bour- 
dons. Obwohl auf dieser Zeichnung keine Saiten angegeben sind und 
das ziemlich bröcklige Instrument auch keine mehr besitzt i) , ist 
nach dieser Wirbelstellung doch deutlich zu erkennen, dass die 
Bourdons ebenso wie auf Fig. 8 und 9 am Saitenhalter eingehängt 
und abseits vom Stege bequem erreichbar für die linke Hand des 
Spielers gelegen haben müssen. Jones hebt ausdrücklich hervor, Jone 
dass die Bourdons nicht sne die Spielsaiten durch den massiven 
oberen Deckentheil hindurchgegangen seien. Die Bourdons stimmten 
am sechssaitigen Crwth im Intervall einer Octave zu einander 
r> 6 5 



und konnten demnach ebenso als Bass wie 



als Mittelstimmen zu den übrigen Spielsaiten verwendet werden, Stimmung und 

Zusammen- 



weiche folgendermaassen gestimmt waren - 



klänge. 



^ 



also z. B. 



■^ 



^ 



Tl. B. V. 



Fetis bemerkt r^tis. 



zu der Stimmung der Saiten, die er nach Daines Barrington, 
Archeol. or miscell. tracts IIL p. 30—32, angiebt, dieselbe sei 
Dicht willkürlich gewählt worden, denn sie habe den Zweck, gleich- 
zeitig die Quinten und Octaven leer zu geben. Sei es, dass man 
die fünfte Saite zupft oder gleichzeitig mit der Spielsaite mit dem 
5jgen ^streicht, so ergiebt sich die Möglichkeit folgender Zu- 
^^menklänge: 




^m 



^ 



s^ 



^2 -^3 -^ t 

se Z\x^Qjnmenk\s.nge sollen diejenigen sein, welche DainesBar- DainesBar- 



rin gton. 



bat/ "^ ^^^ Barden Morgan noch vor dem Jahre 1550 selbst 

^f^ielen hören. Jo'nes, dessen Werk 1784 gedruckt wurde, Jones. 



^arfflR+i_'^ rster, History of the violin, bemerkt dazu S. 85, dass das Holz 
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giebt dieselben Zusammenklänge an, die jedesmal nach Maassgabe 
der Tonart und des Charakters der Tonstücke, welche man aus- 
führen wollte, verändert werden konnten. Später scheint eine 
Später eine höhere Stüumung üblich geworden zu sein, denn Bingleyi) hörte 
1801 einen alten Barden in Caemarvon alte Lieder auf einem Crwth 



höhere Stim- 
mung. 



spielen, der folgendermaassen gestimmt war: 



fe^ 



Man bemerkt, dass die sechste Saite und die fünfte um einen, die 
vierte und dritte Saite um zwei und die zweite unterste Saite um 
sechs Töne höher gestimmt war. Hiemach lässt sich schliessen, dass 
die Stimmung der Saiten nicht durchgängig gleich war, jedoch 
immer der Art, dass je zwei und zwei in Octaven zu einander 
stimmten und im Grunde doch nur drei verschiedene Töne auf- 
wiesen, die sich in Octaven verdoppelten und wahrscheinlich auch 
zu verschiedenen Tonverbindungen benutzen liessen, wie z. B. zu 
Barrington. Tcrzcu uud Sextcu. Daiucs Barrington giebt auf seiner Ab- 
unterschied der bilduug ciuen Unterschied der Stärke an zwischen den Bourdons 
iSten.****^*^ und den Spielsaiten. Taf. VI, Fig. 9. Da es nach akustischen 
Taf. vi,Fig. 9. (jggß|2en uumögUch ist, dass Saiten von gleicher Länge, welche 
Töne verschiedener Höhe geben, auch gleiche Stärke haben, so ist 
der von Barrington angegebene Stärkeunterschied dahin zu 
verstehen, dass die Bourdons, ihrer Bestimmung als Bassbegleitung 
entsprechend, stärker als die übrigen vier Spielsaiten sind. Da 
beide eine Octave aus einander liegen, muss auch unter ihnen selbst 
wieder eine Stärkeverschiedenheit vorliegen 2). Etwas abweichend 
sind die Grössenverhältnisse des ganzen Corpus angegeben. Haw - 
kinss) sagt, dass er 22 Zoll lang sei und IV2 Zoll im Durchmesser 
Bees. habe. Rees (Encyclopaedia) , der ihm das Instrument zu willkür- 

lich modemisirt nachbildet, um es hier aufnehmen zu können, 
giebt sie genauer an und zwar: die Länge auf 207» Zoll; der 
untere Theil des Körpers 91/2 Zoll breit- die Begrenzung nach oben 
8 Zoll breit, die Höhe der Zargen IViqZoU; das Griffbrett 10 Zoll 
lang. Fe tis giebt die Maassverhältnisse zu 57 cm Länge und 



Hawkina. 



1) Binflrlev. North -Wales incl. its scenerv Vol. n, p. 332 nach F^tis, 
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27 cm Breite an; das GriflFbrett bezeichnet er als 23 cm lang. Diese 
Maasse stimmen bei all ihrer Verschiedenheit in der Hauptsache 
darin iiberein, dass alle diese Crwths ungefähr die Grösse unserer 
heutigen Violinen haben. So erwähnen seiner auch alle neueren 
Schriftsteller, während die Darstellungen der früheren Instrumente 
dasselbe bei weitem grösser erscheinen lassen. Taf. VI, Fig. 2, 4, Taf. vi, Fig. 2, 
5, 6. Auch ist es nicht erklärlich, warum der Crwth, wenn er *' *' ^' 
wirklich in späterer Zeit nicht grösser war als eine moderne 
Violine, gerade von neueren Schriftstellern wie Jones, Bar- 
rington, Hawkins und Forster in der Grösse eines Contra- 
basses abgebildet wird; denn* auch Forst er giebt die Maasse 
seines Crwthportraits auf 22 Zoll Länge, 9V2 Zoll Breite und 2 Zoll 
Durchmesser an, das Griffbrett mit IOV4 Zoll Länge. 

Betrachten wir ^un zum Schluss die zweite charakteristische 
Eigenthümlichkeit des Crwths, zugleich seine letzte Entwickelungs- Letzte Ent- 
stufe. Zu beiden Seiten des Saitenhalters befinden sich die Schall- wkr4e"SSge^ 
löcher, die anfangs lang und schräg, einander gegenüberstehend, primitivste^ '<> 
Taf VI, Fig. 5, bald die (7- Form annehmen, Taf VI, Fig. 3. Die if-Form un- 
auf Fig. 4 angegebenen F- förmigen Schalllöcher sind keinesfalls Taf. vi, pig. 3, 
richtig, sondern eine jener immer wiederkehrenden, unverzeihlichen, 
weil sinnlosen Modernisirungen, gegen welche mein Buch haupt- 
sächlich deshalb zu Felde zieht, weil sie wesentlich zu der heil- 
losen fast unaustilgbaren Begriffsverwirrung beigetragen haben, 
an der alle bisherigen Musikgeschichten leiden. Auch an diesem 
scheinbar so unbedeutenden Detail ist der Abschnitt des Ent- Bntwickeiung 
wickelungsstadiums fühlbar und nachweisbar. Zu einem blossen 
Schallträger genügte eine Oeffhung beliebiger Gestalt, wie sie denn 
auch durchgängig auf allen hierher gehörigen Instrumenten will- 
kürlich, immer aber primitiv in der Form bleibt, bis sie in die 
C-Form zuerst entwickelt und dann ins F ausgebildet wird. Beim 
Crwth konnte sich das C 1) nicht in ein P entwickelnd ausbilden, 
da das Schallloch bei diesem Instrument der Vermittler für die 
bestimmte Stegvorrichtung werden sollte. Wer diese Vorrichtung Besondere steg- 
erfand, wann sie eingeführt ward, ob sie überhaupt das Resultat 
einer glücklichen Combination oder durch vorbereitende Stadien 
alhnälig herbeigeführt ward, als eine im Gebrauche des Instru- 
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alle Anhaltspunkte, wie alle bildlichen Nachweise, weil dieses Ent- 
wickelungsstadium in den Zeitraum zwischen das 13. und 18. Jahr- 
hundert fällt, innerhalb dessen alle Nachweise in Wort und Bild 
fehlen. An allen früheren Instrumenten vor dem 13. Jahrhundert 
fehlt diese Vorrichtung, wie sie vorhanden ist auf allen dem 
18. und 19. Jahrhundert angehörenden Instrumenten. Das von 
F o r 8 1 e r. F r s t c r — a. a. 0. S. 35 — abgebildete Instrument, Taf. VI, Fig. 1 1, 
' ^^* * ist allerdings nach seiner Meinung weit älter als die Altersangabe 
des eingeklebten Zettels 1742; allein gerade an diesem fehlt der 
Steg und, wenn auch sicher anzunehmen ist, dass er nur durch 
das Alter und den verwitterten Zustand des Instruments vernichtet 
worden, so lässt sich doch auch kein Schluss ziehen, wie er be- 
F 6 1 i 8. schaflFen gewesen sein könne. Das von F e t i s mitgetheilte bereits an- 

geführte wälische Gedicht enthält nach Jone»' Uebersetzung aller- 
dings die Angabe, dass jenes Instrument aus dem 15. Jahrhundert 
einen Steg gehabt habe, aber nicht welcher Gattung. Ohne alle 
Vermittlung sehen wir denn diese eigenthüfnliche Verwendung 
Taf. VI, Fig. 8. des Stcgs auf Fig. 8, dem von Jones beschriebenen und seinem 
Werke beigegebenen Instrumente zum ersten Male, der sie als eine 
„immer", mithin seit langer Zeit bestehende Einrichtung beschreibt. 
Die Ausfüllung der früher eingebogenen Mittelzargen bedingte das 
gleichzeitige Erklingen aller Saiten, wenn der Haarbogen sie be- 
schwirrender rührto, uud der hierdurch entstehende, schwirrende Klang scheint 
K^ang beabsich- jj^a^j^gicj^i^igt geweseu zu sein. Er hat offenbar nicht genügt, denn 
Beßchreibung er ist durch diese Vorrichtung noch verschärft. Nach Jones ist 
/oneT ^^ der Steg nämlich „etwas weniger convex in seinem oberen Theile, 
als bei den neuen Streichinstrumenten der Fall ist" ; seine Besonder- 
ungieichheitder hcit aber bcsteht darin, dass er ganz ungleiche Füsse hat. Der 
sonderSf ^" ciuc, liukc, Fuss hat eine Länge von 7 cm und reicht durch die 
Stellung des ruude Ooffhung des linken Schalllochs bis aufden Boden des 
®*®^^' Instruments hinunter; während der rechte Fuss nur 2 cm 

lang ist und auf der Oberfläche der Decke nahe, am rechten Schall- 
loche aufsteht. Hierdurch erscheint der Steg in eine schräge 
Richtung zu den Saiten gestellt, mit einer erheblichen Neigung 
Jones. nach der rechten Seite hin. Aus der Abbildung von Jones wird 

diese seine Beschreibung bei weitem nicht so klar ersichtlich als 
DainesBar- aus derieuigen von Daines Barrington, Taf. VI, Fig. 9, an 
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dass dieser zugleich als Stimme diente, hierdurch aber die Decke, Der steg ais 
den Boden und die in dem hohlen Instrumentkörper enthaltene ^^^^ ^"®" ' 
Luft in Resonanz treten Hess; denn nur in dem inneren Rahmen 
des oberen Deckentheils, in welchem die Wirbel standen, sowie in 
jenem Theil, auf welchem das Griffbrett befestigt wurde, war das 
Instrument massiv i). Aus dieser ganzen Beschaffenheit erklärt sich 
der melancholische, klagende Ton des Instrumentes, das sich, ohne Klangfarbe. 
durch zu feste Bestandtheile in seiner Resonanz gestört zu werden, Wirkung, 
ziemlich frei in Schwingungen setzen konnte. Die Vorrichtung, durch 
welche der Steg auf dem Boden des Instruments aufruhte, verlieh 
ihm die, wie es scheint, beabsichtigte verschärft schnurrende und 
dröhnende Klangfarbe, die das Mitklingen der Bourdonsaiten ohne- 
hin bedingte und die uns unwillkürlich an die mannigfachen, sorg- 
fältigen Versuche, dieselbe am Trummscheidte hervorzubringen, 
erinnern muss, bei dem wir allerhand sinnreiche Mittel angewendet 
sahen, um ein allgemeines Dröhnen und Schwirren des Instruments 
neben dem auf den Saiten selbst durch den Bogen hervorgerufenen 
Klange zu erzielen. Wir verlassen nun dieses merkwürdige und 
in all seiner, uns jetzt roh und primitiv erscheinenden Einfalt doch 
ebenso sinnreich als kunstvoll gebaute Instrument, das als die 
erste Gattung mehrsaitiger, harmonisch verwendbarer Streich- 
instrumente unser volles Interesse, wie Fetis mit Recht zuerst 
angebahnt, in Anspruch nahm; zugleich aber mit dem Wunsche, 
dass andere Kräfte sich der Entzifferung des reichhaltigen Melo- 
dienschatzes unterziehen möchten, von welchem Jones nur wenig 
Beispiele giebt, der aber durch Wewertem's Arbeit ein neues 
Interesse gewinnt. 

^) Es dürfte hier vielleicht am Platze sein, auf ein in Abschnitt I, Ur- 

formen 8. 10, Taf. II, Fig. 2 in Vorder- und Seitenansicht abgebildetes und 

hescb.i'iehena Instrument zurückzuweisen, welches allein von allen derartigen 

iöÄiraxnenten diese Besonderheit eines schräg abfallenden und in schräger 

Micb-tvirk^ 2u den Saiten gestellten Steges hat. F6tis hielt dies Instrument 

für ein. Ursprünglich indisches; Zamminer dagegen spricht die Ver- 

mutIit2Tx^ j^yg^ <ja8S dasselbe von „westlicher (Caucasus?) wohnenden asiati- 

scbezi "^^Ölkem" nur nach Indien eingeführt worden sei , wo es in den. 

^ä'fi<^öxi ^ines wandernden Binsiedlerstamms noch heute vorkommt; dazu 

jXM.^ ^uch die vonFötis, als , sanft und dumpf" beschriebene 
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VT. 
Die Fidel. 



Tafel VII. 

Wir stellten im Anfang unserer Besprechung auf, dass in 
der Gesammtheit der Streichinstrumente zwei unter sich verschie- 
dene Geschlechter zu unterscheiden wären: Instrumente nämlich, 
deren Körper aus zwei Theilen bestehen, und solche aus drei 
Theilen zusammengesetzte. Wir sahen, dass die e r s t e r e n , zweithei- 
ligen, einen stark gewölbten Körper hatten, während die anderen 
einen besonderen Boden haben, der nahezu so flach als an beiden 
Instrumenten die Decke ist. Ein weiteres Unterscheidungsmerkmal 
lernten wir bei den dreitheiligen Instrumenten in den, diesen aus- 
schliesslich eigenen Zwischentheilen, den Zargen, kennen. Wir be- 
zeichneten diese beiden Geschlechter als das Geigengeschlecht 
und dasFidelgeschlecht und fandea, dass wenn sich für das erstere 
eine Heimath nicht sicher nachweisen lässt, dasselbe doch ent- 
schieden ein auswärtiges, fernher eingebrachtes ist; während das 
letztere ausschliesslich im Abendlande wurzelt und dort seine 
Heimath hat. Wenden wir uns nun zu diesem und betrachten wir 
die Entwickelung des Fidelgeschlechtes. Die besondere Eigenthüm- 
lichkeit desselben, jene Decke und Boden verbindenden Zwischen- 
theile, die wir Zargen nennen, haben wir. im vorigen Abschnitte in 
ihrer eben so sinnreichen als zweckentsprechenden Beschaffenheit 
des Näheren besprochen und brauchen also hier nur im AUge- 
„--.•_^^ auf ihre hohe .Wichtigkeit hinzuweisen. Betrachten wir 
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ganzen musikalischen Entwickelung der Tonkunst überhaupt Zeug- Besonderer um- ! 
niss ablegt. Es ist dies der Hals des Instrumentes, den wir an de*rVidei'von i 

der Fidel zum ersten Mal als selbstständigen BestandtheilB^nt^ckeiung ! 

auftreten sehen und zwar in der ganzen Bedeutung eines solchen, zeugiSss ablegt. ! 
der wohl den Klang wenig beeinflusst, jedoch aber eine virtuos tech- ständigl/ße-^ ' ! 

nische Behandlung desselben erst ermöglicht. Es ist gewiss nicht ® *^ ®* • i 

bedeutungslos, dass es die praktischen Deutschen sind, die immer j 

die thunlichste Handlichkeit des Instrumentes im Princip des j 

Baues ersonnen und festgehalten haben. Ebenso wie in der Rad- | 

leier sahen wir in deutschen Beispielen des wälischen Crwths — 
obwohl hier schon die grössere Verwendbarkeit des Griffbrettes 
in den Handöffnungen zu beiden Seiten desselben angestrebt wurde — 
durchgängig die starke Einbiegung in der Mitte des 
Körpers, welche durch die Zerlegbarkeit der Zargen in kleine zeriegbarkeit i 

Theile ermöglicht wurde, festgehalten. Hierin liegt zunächst die eigenS? Vei- ! 
eigentliche Vervollkommnung, weil die erzielte grössere Brauch- ""^ »"^«^^^^ • 
barkeit der Instrumente, wie sie bei einem Körper, der nur aus zwei 
Theilen gebaut ist, wovon der eine auch noch gewölbt sein muss, 
nicht herstellbar war. Die mangelhafte technische Leistungsfähig- 
keit der Geigen in ihrer Doppelgestalt der Rubeben und Liren ; 
drängte instinctiv auf die Verbesserung durch Zargen. Sie vmrden 
in der Radleier versucht, allein auch hier führte ihre immerhin noch j 
beschränkte Brauchbarkeit, sowohl bei der Radleier als bei dem nach | 
dem Continente eingewanderten Crwth auf die Vervollkommnung i 
und Ausbildung des Begriffs der Zargeninstrumente überhaupt^ 
Wir sehen ihre Vorzüge, also den Gewinn, den man aus ihrer Ver- | 
werthung gezogen, in dem Detail gipfeln, auf welches ich, als dem 
Kernpunkte jener musikalischen Reife, hinvries, von welcher ich 
sagte, dass die Fidel Zeugniss ablege, nämlich dem Halse des 
Instrumentes. Für die grössere Beweglichkeit, welche der 
Bogenführung in den eingebogenen Mittelzargen erwuchs, war der 
Hals nun das eigentliche Terrain , auf welchem sie sich technisch 
entfalten konnte. Wir dürfen freilich noch an keine wirkliche Be - 
nutzung des Halses bei den Fidein denken, wie sie^ etat \)ei 
den Violen zur Geltung kommen kann. Allein wenn wir uns den 
Standpunkt dieses Buches gegenwärtig halten, welches sich die 
Aufgabe gestellt hat, die geschichtliche Entwickelung des liistru- 
mentbaues zu verfolgen und nachzuweisen, so ßü^ 6s eben den Zeit- 
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es im Rückblick objectiv überschauen. Da nun aber werden wir 
immer finden, dass die Stelle oder der Theil, an dem die Unvoll- 
kommenheit haftet, jederzeit richtig getroffen wird, wenn auch nur 
in dunkler Ahnung. Die Versuche, dieser Ahnung Gestalt zu ver- 
leihen, mögen wiederholt missglücken: an ihnen bildet sich die 
Einsicht derselben aber aus und die Erkenntniss schärft sich mit 
jedem neuen Versuche. Blicken wir zurück und erinnern uns, wie 
die ersten Streichinstrumente bloss mehr oder weniger ausgebildete 
Resonanzkästen waren, und sich allmälig an diese Schallkörper 
Griffe und Handhaben fügen — ich erinnere nur an die kulpigen 
Stiele der ersten Rubeben! — wie dann mehrfach versucht wurde, 
solche Handhaben mit dem Körper des Instrumentes in verwerth- 
bare Verbindung und Benutzung zu bringen, bis wir in den deut- 
schen Liren dieses Streben schon künstlerisch entwickelt finden: 
so wird uns nun klar sein, wie die Ausbildung der Zargen in Ober-, 
Mittel- und ünterzargen nothwendig zu der weiteren Ausbildung 
jenes Theiles führen musste, auf welchem das, was die Zargenaus- 
Bedeutimg des bilduug ermöglichte, zur Anwendung kommen konnte. Dieser Theil 
EntWickelung, kouute uur dcr Hals des Instrumentes sein, auf welchem die Finger 
ihre Leistungsfähigkeit mit der jetzt möglich gewordenen Technik 
der freieren Bogenführung vereinigen sollten. Was ist natürlicher, 
als die nun sorgfältigere Behandlung dieses einzelnen Bestandtheiles 
beim Zusammensetzen des Instrumentkörpers und das Bestreben 
ihn gesondert von demselben zu bearbeiten. Dass die allmälige 
j^ Entwicklung wirklich so erfolgte, beweist einmal der Rückblick 
auf die vorangehenden Instrumente, andererseits die Thatsache, 
dass bei der Fidel zuerst der Hals als gesonderter, dem Instru- 
mentkörper eigens angepasster und eingefügter Bestand- 
theil vorkommt, wodurch das Griffbrett desselben nun jeder künst- 
lerischen Anforderung an die Manipulation des Bogens mehr und 
mehr genügen lernte, ebensowohl nach der Seite der in unseren 
Tagen zur Virtuosität entwickelten Technik, wie nach jener der 
damals freilich ebensowenig geahnten musikalischen Bedeutung 
der Streichinstrumente für unser jetziges Orchester. So erscheint 
Fidel erster Ke- dcuu dic altc vcrachtetc deutsche Fidel als der erste Träger 
henttaer* ^^* unscros ganzen heutigen Streichquartettes und darin liegt 
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wie für sein unabhängiges Bestehen neben den Geigeninstrumenten. 
Bis zum 8. Jahrhundert hatte noch keine der aus dem Entwickelungs- 
processe der Völkerwanderung sich scheidenden und bildenden 
Völkermassen ausser den alten Sprachen der Griechen und Römer 
seine eigene Muttersprache zur vollendeten Durchbildung geführt. 
Nur bei den deutschen Völkern finden wir vom 6. Jahrhundert an 
die ersten Keime einer bereits sich herausbildenden Unabhängig- 
keit, die in der sogenannten althochdeutschen Zeit vom 6. bis 11, 
Jahrhundert eine rasche Entwickelung nahm und einen grossen 
Schatz epischer und kirchlich religiöser Dichtungsarten selbstständig 
ausbildete. Aus dieser Zeit stammt die älteste Quelle für die Er- Aeiteate QueUe. 
wähnung der Fidel, die wir auch schon in einem früheren Abschnitt 
für die Lira heranzogen. Es ist dies die unter dem Namen Evan- Evangeiienhar- 
gelienharmonie von Ottfried von Weissenberg in Versen und ^^^^^' 
Reimen bearbeitete biblische Geschichte. Dieses Gedicht gestattet 
uns überhaupt einen verhältnissmässig genauen Einblick in die 
älteste deutsche Instrumentalmusik zu thun, weshalb die bezügliche 
Stelle hier nach ihrem vollen Inhalt angeführt werden möge i). 
Von den bezeichneten Instrumenten hoben wir nur die „Lira" und 
„Fidula" benannten, als für den gegenwärtigen Zweck wichtig her- Etymologie, 
aus. Das deutsche Wort Fidel wurde bisher nach DuCange^) aus du cange. 
dem mittellateinischen Worte fidula, fidella, vigella, vidula, vitula 
hergeleitet. Nach den neueren Forschungen von Fr. Die z 3) würde niez. 
aber diese Ableitung nicht statthaft sein, indem er sagt: „Man er- 
„klärt dieses Wort wohl aus fidicula, was aber der Buchstabe 
„nicht gestattet; weit eher liesse sich annehmen, dass die Ablei- 
„tung aus dem alten lateinischen vitulari, springen wie ein Kalb, 
„sich lustig gebärden, hervorgegangen sei. Die Bogeninstrumente 
„wai'en die üblichsten Begleiter der Lustbarkeiten: ein Dichter 
„nannte sie darum vitula jocosa. Springen, Tanzen, Müsiciren sind 
„ineinander gehende Begriffe und dass vitulare ein substantivum 
„vitula mit dem concreten BegriflFe eines Instrumentes lieferte, kann 



1) St. 23, 198, Beschreibung der Herrlichkeit des Himmels, heisst es: 
Sih thar ouch al ruarit thez mannes muat noh joh giwuag 

this organo fuarit thar ist es alles gennig 

Lira joh Fidula thoz spiel, thaz seiton fuarit 

joh managfaltu Swegala joh man mit hanton ruarit 
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„nicht Wunder nehmen." Auch für seinen Zweck citirt dieser Ge- 
währsmann unser obiges Beispiel aus Ottfried, von welchem er 
sagt: „Sollte, wie auch Wackernagel vermuthet, unser althoch- 
„ deutsches, schon bei Ottfried vorkommendes fidula, neuhoch- 
„ deutsch Fiedel, das dieselbe Sache ausdrückt, nicht gleichen Ur- 
„ Sprungs sein, wie Viola? Romanisch v ward ja auch sonst in/ ge- 
„ schärft. In den Casseler Glossen z. B. f errat, fidelli geschrieben für 
„Verrath, videUi. Wir hätten alsdann in dieser deutschen Form 
„ein älteres Zeugniss für vitula, als die mittellateinische Literatur 

Adelung. „zu bieten scheint." Nach Adelung's Annahme i) kann aber auch 
das Wort von dem Zeitwort: „fidein, hin- und herbewegen", kommen 
und mit demselben zu feilen gehören, weshalb es auch von dem 
Gothischen und Isländischen fidra, fidla: leicht berühren, von 
Manchen abgeleitet wird. Wir haben auch hier nur auf die etymo- 
logische Unentschiedenheit, woher das Wort stammt, hinweisen 
wollen, weil wir ja immer die Heimath des Instrumentes mit der 
Heimath des Namens im Auge zu behalten haben ; die Feststellung 
dieser Heimath überlassen wir jedoch, als uns zu weit ab führend, 
anderer Forschung. Soviel steht immerhin fest, dass schon im 
9. Jahrhundert zwei unter sich verschiedene Bogeninstrumente 
unter dem Namen Fidula und Lira vorhanden waren; denn was 
ein Volk benennt, das kennt es auch irgendwie , indem der Wort- 
vorratb eines Volkes den Umfang seiner geistigen und leiblichen 
Habe bezeichnet, und so erwies sich auch hier die Durchmusterung 
des Sprachschatzes als hochwichtig. Vom 11. Jahrhundert in der 
mittelhochdeutschen Zeit wandelt sich der Buchstabe finv um, 
denn fast alle Dichter dieses Zeitalters gebrauchen die Schreibart 
Viedel. Erst in der neuhochdeutschen Zeit vom 16. Jahrhundert 
an kommt die alte Schreibart Fidel wieder in Anwendung. Luther 
brauchte das Wort in seiner ersten deutschen Bibelübersetzung 
(B. Sam. 18, 6) in der Orthographie Fiddeln und ersetzte es 1523 
durch den Ausdruck Geigen. 

Taf. vn, Fig. 1. Suchen wir nun bildliche Belege auf, so finden wir auf T af. VII, 

Fig. 1 die Abbildung einer höchst interessanten Sculptur, welche 

waiiraf- sich iu dem Wallraf-Richarz-Museum in Cöln befindet ("seltsamer- 
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der gütigen Vermittelxing von Herrn August Reichensperger Beichen- 
in Cöln, welcher ihr das Zeugniss treuester Genauigkeit giebt. "p®'^®'- 
Diese Zeichnung lässt nur dürftig erkennen, dass sich an dem Instru- 
mente ein Steg befindet, allein die jene Zeichnung begleitende 
Beschreibung sagt ausdrücklich : „Die drei Saiten erheben sich nur 
„wenig über dem Instrumente. Sie sind durch eine Vertiefung, die 
„1/2 Zoll in den Stein geht, unterbrochen und treten dann nicht 
„mehr gesondert zwischen den Schalllöchern wieder hervor. Diese 
„Fortsetzung der Saiten erhebt -sich weiterhin etwas über 
„die Höhe der Saiten auf dem Griffbrett und fällt dann 
„langsam wieder ab." Dies wäre ohne Unterstellung eines Steges 
unter die straff liegenden Saiten an dieser Stelle nicht möglich. 
Die Beschreibung dieser werthvoUen Sculptur sagt noch, dass das 
Instrument in der Grösse von anderthalb Fuss von dem Spieler nach 
der Art eines Violoncellos gehalten wird ; auch dass dasselbe durch 
das Alter schon theilweise zerstört sei, daher auch die beiden Ver- 
tiefungen auf seiner Decke nur für eine Beschädigung derselben zu neckenbegchädi. 
halten seien. Dieses geht denn auch aus der Construction des Instru- ^^^' 
mentes wie aus der Lage jener Beschädigungen zur Evidenz hervor. 
Die beiden sehr grossen Schalllöcher sind V* Zoll, tief in den Stein 
gearbeitet. Es ist mir nicht gelungen zu ermitteln, wo diese Sculptur 
aufgefunden Vurde, noch was zur Aufstellung unter den römischen 
Alterthümern (wohin- sie, nicht gehört, weil die Römer keine Streich- 
instrumente kannten) Veranlassung gegeben hat. Die nächstälteste 
Fidel sehen wir Taf. VII, Fig. 2, einer Handschrift der Heidel- Taf. vir, rig.2. 
berger Universitätsbibliothek, einem Lehrgedichte des 13. Jahr- ^' ^ ^'^* 
hunderts „der welsche Gast" genannt, entnommen. Die Zeichnung 
ist roh, aber doch lebendig und charakteristisch. Das Instrument 
ist mit drei Saiten bezogen. Körper und Wirbelklotz sind durch 
einen ziemlich langen sich scharf absetzenden Hals getrennt, wie bei 
der vorigen Abbildung. Der Steg und zwei kleine Schalllöcher stehen 
nahe beisammen. Die zwar nicht genügend deutliche Zeichnung 
des Saitenhalters lässt aber doch eine besondere Vorrichtung an- 
deutungsweise erkennen, auf die wir später (S. 11 2) zurückzukommen 
haben werden und die wohl die Frage gestattet, ob diese Hand- 
schrift wirklich dem 13. und nicht vielmehr erst dem 14. Jahrh. 
angehören sollte. Gedenken wir hier gleich einer anderen Hand- 
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sehr liebliche Miniatur nur eine Fidelgestalt unverkennbar 
sehen lässt, leider aber ganz ohne Angabe von Saitenhalter, Steg 
oder Saiten ; nur der ganz kleine, nicht deutlich als rund oder spitz 
zulaufend zu erkennende Wirbelklotz hat die Angabe von drei 
Knöpfchen, welche auf die Zahl der Saiten hinweisen. Eine etwas 
unverständliche, jedenfalls primitive Form fällt uns bei einem Bilde 
G i 1 1 ' s auf, welche sich in einer Handschrift des britischen Museum 
wiederholt. Taf. VII, Fig. 3 und 4. Der Wirbelklotz des Instru- 
mentes hat nämlich eine runde Oeffnung; auf der englischen Hand- 
schrift befinden sich scheinbar sogar zwei derselben. Ist die Zeich- 
nung richtig, welche Alve in seinen Umrissen von den Deckenge- 
mälden Giotto'sin der Kirche dell' Incöronatai) in Neapel giebt, 
so liesse sich ein Zusammenhang annehmen mit einer Vorrichtung 
zur Befestigung der Saiten, welche durch die Oeffnung hindurch- 
laufend auf der Rückseite des Instruments etwa ähnlich, wie wir 
dies schon bei den Liren (Abschnitt IIL, Taf. HI, Fig. 1 und 2) 
sahen, um einen Knopf geschlungen gewesen oder geradezu um 
einzelne Wirbel, wie wir dies später auf italienischen Bildern mit 
Violen finden werden. Sowohl der Bogen als der Einfassungsrand 
am Instrumente auf dem Umriss Alve's geben jedoch Zeugniss, 
vielleicht unbewusster, Modernisirungen durch den Zeichner; denn 
weder dieser Rand noch Frosch und Kopf am Bogen kommen be- 
reits zu dieser frühen Zeit vor. Wir werderf also dieser Erschei- 
nung nur bedingten Werth beimessen können und sie jeden- 
falls als ganz vereinzelt stehen lassen müssen. Ebenso verfrüht 
ist die Form der 2^-Löcher. Die Körperform des ziemlich grossen, 
massig eingebogenen Instruments mit einem Bezüge von drei 
Saiten, wie wir sie auf einer Sculptur zu Oberwesel sahen, Taf. VII, 
Fig. 5, tritt uns zu schönem Ebenmaass entwickelt auf einem Bilde 
Cimabue's vor Augen, welches sich in der Galerie Pitti in Florenz 
. befindet; auf unserer Tafel Fig. 6. Das Instrument ist gross und 
edel gebaut; die Einbiegung der Mittelzargen ist fast unmerklich. 
Der ziemlich breite Steg steht zwischen den beiden ohrenförmigen 
Schalllöchern. Der Saitenhalter ist lang gestreckt und schön pro- 
portionirt mit einer langen Schlinge um einen Knopf geschlungen, 

1) Bekanntlich sind diese Fresken neuerdings Giotto abgestritten wor- 
den, weü die Kirche dell' Incoronata aus der Zeit nachGiotto's Tode stammt. 
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der an der unteren Zarge befestigt ist. Sehr graziös ist die Hal- 
tung der rechten Hand, die den schlanken ganz einfachen Bogen 
über die Saiten führt. Die vier Finger der linken Hand sind wie 
zum Spielen auf die Saiten gesetzt, indess der Daumen hinter dem 
ziemlich breiten und kurzen Halstheile verschwindet. Das Griff- 
brett, das sich hier deutlich erkennbar abhebt, ist dem Verhältniss 
des Halses angemessen ziemlich kurz, um so grösser aber die Platte 
des Wirbelklotzes, auf der fünf grosse gut geformte Wirbel für die 
fünf Saiten stehen, von denen zwei als Bourdons zu verstehen sind. 
Diesem Bilde schliesst sich in Deutschland zu gleicher Zeit die 
eine jener wunderbar schönen, wohl ziemlich unbekannten Sculp- 
turen an der Liebfrauenkirche zu Trier an. Taf. VII, Fig. 7 Trier, 
und 8. Die acht gekrönten steinernen Figuren haften, mit Aus- ^d sT"'^'^' ' 
nähme einer einzigen, ruhende Musikinstrumente in den Händen, 
von denen die vorliegenden Abbildungen Vorder- und Seitenansicht 
einer schön ausgeprägten fünfsaitigen Fidel erkennen lassen, mit 
grossem, einfachem Saitenhalter und vier ohrenförmigen Schall- 
löchem und etwas stärker eingebogenen Zargen von beträchtlicher 
Höhe. In schöner Entfaltung, nur ausserdefli noch mit einem Stege 
versehen, ist die fünfsaitige Fidel auf einem dem Andrea Tafi Andrea Taß. 
zugeschriebenen Gemälde der Montor'schen Sammlung in Paris, Pana. Taf. vn, 
Taf. VII, Fig. 9, dargestellt. Namentlich tritt hier zuerst die Ab- A^bschiragung 
schrägung der Oberzargen gegen die breiter vortretenden Unter- glgen*Iü"ufter. 
zargen hervor. Diesen Fortschritt bekundet auch eine Sculptur im ^*'®®^' 
Dom zu Aachen, Taf. VII, Fig. 10, an der auch der starke aber Aachen, 
schon sehr gestreckte Hals auffällig ist. Leider sind keine Saiten * ' ' '^' 
angegeben, aber vier Wirbel. 

Wir wenden uns nun zu den ebenso malerisch als musikalisch 
wichtigen und interessanten Abbildungen aus der sogenanten 
Manessi'schen Handschrift, welche v. d. Hagen zuerst in den Ab- Manesai'scheu 
handlungen der Berliner Akademie der Wissenschaften 1842 be- v.^d.Hageix, 
schrieben und abgebildet und damit dem grösseren Publicum zu- 
gänglich gemacht hat. Er hat sie dann später noch einmal in 
seinem „Bildersaal" besonders veröffentlicht. Diese Abbildungen sind 
nach V. d. Hagen's Worten „von der geschickten Hand der Fräu- 
lein Willemin in Paris sorgfältig gemachte Durchzeichnungen" 
aus dem Manessi'schen Codex i). Fünf dieser höchst reizenden 
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welches v. d. Hagen S. 449 anführt, dass sie „ein goldenes 
Buch" und „ein Schatz deutscher Alterthümer" seien, 
stellten Minnesänger oder deren Diener mit ihren Musikinstru- 
Taf.vii,Fig.ii, menten dar, von denen wir hier jetzt zunächst drei Taf. VII, 
"^ Fig. Il,12undl3zu besprechen haben. Diese drei sind unter 

sich ziemlich ähnlich; Fig. 11 und 13 sind fast von gleicher Grösse, 
haben jede fünf Saiten, welche in einem Saitenhalter der bisherigen 
gewöhnlichen Form, der bis an den Band der Decke reicht, einge- 
hängt sind. Bei Fig. 13 sind die Schalllöcher erheblich mehr nach 
aussen geschweift, als bei Fig. 11 und 12. Bei Fig. 11 ist noch 
Haltung. die Haltung der Fidel zu beachten, indem sie der Figur über die 

Schulter gehängt erscheint. Wir finden diese Art das Instrument 
zu tragen, auch bei den Abbildungen, welche in den Handschriften 
des Sachsenspiegels zu den Verordnungen für die „Spielleute" vor- 
kommen. Fig. 12 stellt den Minnesänger Heinrich von Meissen 
mit dem Zunamen Frauenlob dar. Wir haben es hier nur mit 
dem Instrument der Hauptfigur zu thun. - Dasselbe ist bedeutend 
grösser, als die beiden vorigen und zwar so gross, dass die Arm- 
länge des Spielers nicht ausgereicht haben würde, das kolossale 
Instrument zu regieren, weshalb wir es denn hier, wie später 
(Taf. Vn, Fig. 14 und 15), dem Spieler quer über die Brust gelegt 
sehen, so dass es seinen Stützpunkt auf dessen rechter Schulter 
fand, über welche es noch um ein Weniges hervortritt. Bei dieser 
Art des Spielens, wie wir sie auch noch einmal später auf einer 
französischen Miniatur finden (Fig. 25), konnte eine grosse Beweg- 
lichkeit der Finger nicht möglich sein, indem die linke Hand das' 
Instrument halten und dabei zugleich die Finger derselben Hand 
auf die Saiten aufdrücken musste, folglich eine Veränderung der 
Handlage unmöglich war. Das Instrument hat vier Saiten, einen 
ganz einfachen Saitenhalter, wie Fig. 11; die Schalllöcher schmal 
und lang mit scharfen Ecken. Wenden wir uns nun aber zu 
Taf. vn, Fig. 14, Fig. 14, 15 und 16, so finden wir hier die seltsame Bildung, auf 
seiteame Bii- wclchc uus schou ZU Anfang dieses Abschnittes die Miniatur der 
^'^^' Handschrift „der wälsche Gast", Taf. VI, Fig. 2, aufmerksam 

machte. Es ist dies nämlich die besondere Stellung des 
Vorrichtung zur Stcgcs uud dauu die unterhalb desselben befindliche Vorrich- 
sÄ^"''^^*' tung zur Dämpfung des Vibrirens der Saiten. Den Steg 
sieht man ausserordentlich hoch herauf nach dem Halse zu gestellt, 
wodurch mehr als die Hälfte der Saiten hinter dem Stege zu 
liegen kommt. Um nun diesen längeren Theil der Saiten vor jeder 
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Möglichkeit des Mitschwingens völlig zu sichern,, versuchte man 
denselben ganz abzudämpfen, indem man eine schön verzierte Vor- 
richtung unmittelbar hinter dem Stege anbrachte, durch welche 
die Saiten hindurchgezogen und so am Mitvibriren gänzlich ver- 
hindert werden. Zu diesem Zwecke musste natürlich der Steg 
weit auf den oberen Theil der Decke hinauf zu stehen kommen, 
was jedoch schwerlich zum Vortheil des Tons gereicht haben kann. 
Bisher wusste man sich diese eigenthümliche Einrichtung in keiner 
Weise zu erklären und suchte sie, durch incorrecte Darstellungen 
irregeleitet, vielfach anders zu deuten , als sie in Wirklichkeit zu 
verstehen ist. Die erste Andeutung einer ähnlichen Vorrichtung Erste Andeu- 
fanden wir schon bei den Geigeninstrumenten Taf. III, Fig. 2 a, 6, c, d rTchtiing**' 
und Fig. 3 a und 6. Von letzteren konnte ich nur die Abbildung des o*6, c, ä und 
ganz unzuverlässigen Sere auffinden und von ersterer sind die "™* 
Darstellungen so klein, dazu als Emailmalerei doch nur von rela- 
tiver Sicherheit der Formentreue, so dass sich daraus noch nichts 
Zuverlässiges feststellen Hess. Erst an diesen schönen Denkmalen 
deutscher Kunstfertigkeit und Detailtreue tritt die seltsame Er- 
scheinung zu völligem Verständniss hervor, von welcher wir eine 
ähnliche Wiederholung bei den alten Klavieren in dem Tuchstreifen 
finden, welcher zur Dämpfung des Mitschwingens der Saiten 
zwischen denselben hindurch geschlungen ist. Dieselbe Vorrich- 
tung wiederholt sich in roher aber charakteristischer Darstel- 
lung auf einer Dresdener Bibelhandschrift des 14. Jahrhunderts. Dresden. 
Taf. VII, Fig. 17. Tatvn, pigi?. 

Hier wollen wir noch einiger anderer jedenfalls abnormer Abnorme bu- 
Bildungen gedenken, und thun dies an dieser Stelle, weil wir das ^^^''* 
Bedauern nicht unterdrücken können, dass deutsche Künstler der 
Neuzeit ihren Bildwerken noch immer gänzlich zweifelhafte, aus- 
ländische, oft nur Fantasieinstrumente in die Hand geben: indess 
die schönen, künstlerisch und praktisch verständlichen, wirklich 
apielbaren Instnimente der Manessischen Miniatursammlung 
ganz unbenutzt, man kann wohl sagen ungekannt bleiben. Ein 
solches musikalisch sinnloses Instrument ist jenes, welches in 
München!) einem Bilde Walther's von der Vogelweide in die München. 
Hände gegeben ist und wohl dem Kostümwerke Wille min 's ent- 
nommen sein dürfte. Nach dessen Angabe befindet sich dasselbe 
in den Händen einer Statue am Portal der Abtei von St. Denis, st. nönis. 

welche unter dem Abt Suger im 12. Jahrhundert erbaut worden 

» 

^) Vergl. A. Eaczynski: Hist. de Part mod. en Allemagne, Tome 11. 

J. Bühlmann, Bogeninstmmente. ^ g 
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Fig. A. 
VioUet le 
Duc. 



Pig. B. 



sein soll: Fig.A. Violletle Duci) bildet dieses selbe Instrument 
wesentlich schlanker und zierlicher ab und fügt in der Beschrei- 
bung desselben hinzu (S. 262 Anm. 6), dass er die Abbildung nach 
einer Zeichnung gäbe, welche im Jahre 1835 ^) vor der Zerstörung 
(mutilation) der Sculpturen gemacht worden sei. Er. stellt auf 
seiner Zeichnung, F i g. jB, abweichend von derj enigen von W i 1 1 e m i n , 

Fig. A. Fig. B. Fig. C. 





das Instrument mit OeflFnungen dar, 
welche eralsechancrures verstan- 
den haben will, wie er dasselbe denn 
auch als „ c r o u th " anfuhrt. Diese 
willkürliche Deutung beweist, dass 
Viollet le Duc's Angaben über Musikinstrumente mit Vorsicht auf- 
zunehmen sind, wie ich bereits im 2. und 5. Abschnitt zu erwähnen 
Veranlassung hatte. Dieses Instrument ist zuverlässig kein Crwth. 
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des musikalischen Gebrauchs sind die folgenden Fig. 2), E und F, 
Erstere stellt nach Millin'si) Angabe den König Chilperic dar 
und ^oll sich diese Statue vor der Revolution von 1789 am Portal 
der Notre- Dame -Kirche in Paris befunden haben. Die zweite ist 
jener so auffallend ähnlich, dass man geneigt wäre, sie für eine aus- 

Fig. D, Fig. E. Fig. F, 






geführte Darstellung ilpsselben iTiafriiTTiPTits zu halten. W illemin i^jj_ 
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Fig. F. 
Paris. 



bogene Mtttel- 
sargen. 



Prag. 



in Ghartres^) genommen sei. Ein drittes ganz ähnlich gebautes 
nur unverziertes Instrument bildet er auf derselben Tafel seines 
Costümwerkes ab, Fig. F, welches einem Manusoripte des 12. Jahr- 
hunderts in der königl. Bibliothek zu Paris entlehnt sein soll. 
Diese Instrumente sind schlanker und gefälliger gebaut, als die 
Nach aoMenge- vorhergehenden, weisen aber dafür die Unnatur nach aussen 
gebogener Mittelzargen auf und erweisen sich damit gleichfalls als 
musikalisch unbrauchbare, unverständig ersonnene Instrumente. 
Diese Verbildung finden wir nur noch einmal in einer Handschrift 
des 13. Jahrhunderts, die sich im Besitze des böhmischen Museums 
in Prag befindet, und nebst mehreren anderen werthvoUen Manu- 
scripten aus dem Kloster Jaromef in Böhmen stammen soll. Wir 
bilden sie Taf. VII, Fig. 18 ab. Kehren wir nun zu den Erzeug- 
Taf. vn, p^. 18. nissen deutscher Kunst zurück und betrachten wir Taf. VII, Fig. 1 9 
Taf. vn. Fig. 19. die Abbildung eines Wappensiegels der Familie Winter von Alzei, 
welche sich in einem alten Wappenbuche der Nürnberger Stadt- 
bibliothek befindet und für den Grafen Siegmund von Tyrol 1470 
gemalt wurde. Das Instrument ist in seinem ganzen Bau schön und 
verständig ausgeführt, nur fehlt ihm der Steg; wenigstens unter- 
scheidet sich derselbe auf der von Lepsius^) gegebenen Abbildung 
dieses Wappens nicht von dem zum ersten Mal etwas verzierten 
Saitenhalter. Das Instrument hat drei Saiten. Die hier anscheinend 
unverhältnissmässig gegen die Unterzargen vortretenden Ober- 
zargen sind jedenfalls nur in der Wiedergabe zu stark verkürzt 
Wie schon bei den Geigen und in verwandter Weise wie dort, 
begegnen wir nämlich der eigenthümlichen Erscheinung einer 
Uebergangsfonn, ehe die unförmliche Grösse des Instrumentes der 
handlicheren und graziöseren letzten Formentwickelung weicht; 
gleichsam als habe man versuchen wollen das Instrument durch 
eine Veränderung an dem charakteristischen Bestandtheile seiner 
individuellen Form tauglicher zu ^i^,chen, und erst, als die so ange- 
strebte Verbesserung sich auf diesem Wege nicht erreichen liess, 
habe man zur ursprünglichen Form zurückgegriffen und diese dann 
nur um ein Bedeutendes verkleinert. Wir verfolgten diesen Procdss be- 
reits an allen bisher besprochenen Instrumenten. Hier bei den Fidein 



Kflniberg.. 



L e p 8 i u s. 



Uebergangs- 
fonn. 
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Technik bequemer zu machen , welche sich aus der zunehmenden 
Reife der Instrumentalmusik nothwendig als Bedürfniss ergiebt. 
Was man besser versteht und erfasst, strebt man unwillkürlich auch 
mit grösserer Gewandtheit auszudrücken. Beispiele für dieses Ueber- Beispiele mr das 
gangsstadium finden wir Tat VII, Fig. 20 und 2 1 in fast grotesker Säfu^^^' 
Schärfe ausgeprägt, Fig. 22 sehr gemildert und Fig. 23 und 24 Efy^'fhe-^^* 
klar und maassvoll dargestellt. Die Sculpturen von ElyCathe- tJ^vii. Pig. 21. 
dral, sowie die von Beverley Minster versetzt Carter 1) in Taf.Vii?Fig. 22. 
das Ende des 12. Jahrhunderts, Violletle Duc^) diejenigen von Taf!vii,Pig.23. 
Vezelay in die Mitte desselben und Strutt 3) das Maiiuscript, aus i3!'jlhiL^**'** 
welchem er die Miniatur abbildete, in das 13. Jahrhundert. Die cf^tfi^'e-' 
Angabe von Lotz*), wonach die Sculpturen von Trier ungefähr TtVr.^^ ^*"" 
auf 1240 zu setzen wären, also in die Mitte des 13. Jahrhunderts, 
dürfte für alle übrigen auch die richtige Zeitangabe sein. Diese 
Uebergangsinstrumente entwickeln sich neben den ursprünglichen 
grossen dreisaitigen Fidein mit oder ohne Bourdons und verdrängen 
sie mit dem allmählichen Verfall der Bourdonsaiten. Die nun- Nunmehr feat- 
mehr festgestellte Zahl von vier Spielsaiten, die wir auf diesen Shf de? spiS- 
Instrumenten zuerst durchgängig finden, erhält sich nun als Norm 
und bildet den Uebergang zu den Violen, die wir im nächsten Ab- 
schnitt zu betrachten haben werden. Zu dieser Gattung gehört 
und diesen Uebergang bildet die Glasmalerei von Dronfield Taf.vnjPig.26. 
Church (Fig. 25). Der Verfasser des Aufsatzes, in welchem diese chu?ch! 
Glasmalerei besehrieben und abgebildet ist und welcher im Gent- 
lemans Magazine Jahrgang 1757 erschien, PaulGemsege, ver- oemsege. 
sichert, dass diese Glasmalerei nicht älter als 1390, also Ende des Beschreibung 

ijTi-T_Ji. V «jj • • -^ der Glasmalerei ; 

14. Jahrhunderts anzunehmen sei und dass ein, wie er sagt, ganz »ir besonderee 
ähnliches Instrument gleichfalls auf einer Glasmalerei in Staple- ^'^*®'®**®* 
church, Kent, vorkommt. Leider fehlt an diesem Fig. 25 abge- 
bildeten Instrumente vollständig der Hals, der noch genauere Aus- 
kunft zu geben vermöchte. Sie hat noch das besondere Interesse, 
dass sie mit zu jenen Instrumenten gehört, welche, gleichwie die 
Sculptur von Melrose Abbey, als Exemplare des wälischen Crwths 
citirt zu werden pflegen. Deshalb war es besondere PflicM dieser 
Abhandlung, der mit jener Abbildung bezweckten Berichtigung 
Herrn Gemsege's Rechnung zu tragen, da es mir ja auch haupt- 
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Troyes. 
Paris. 



lerei. 



sächlich darum zu thun ist mit meiner Arbeit &o weit möglich das 
Falsche vom Wahren zu sondern, dem Geglaubten das Gewusste 
entgegen zu stellen, und jene beharrlich dem Publicum aufgetischten 
Sagen und Märchen ein- für allemal als solche zu kennzeichnen 
und hoffentlich ganz zu beseitigen. Dass HerrGemsege voll- 
kommen Recht hat, die Fidel in Drontield Church für keinen 
Crwth gelten lassen zu wollen, wird jedes Kind einsehen, das 
einen Blick auf die Abbildungen des Crwth in diesem Werke 
thut (Taf. VI). 

Einer französischen Glasmalerei haben wir hier noch zu ge- 
L a c r o i X und dcukeu, wclchc ich leider nur nach der Abbildung von L a c r o i x und 

S 6 r § 

Sere wiedergeben kann (Fig. G). Nach ihrer Angabe soll sie dem 
12. Jahrhundert angehören und sich in der Hauptkirche von Troyes 
befinden. Ist diese Abbildung, wie stark zu bezweifeln, treu, so ist 
sie so einzig in ihrer Art, wie eine andere Darstellung auf einer 
Handschrift der Pariser Bibliothek Nr. 6819 (Fig.fl). Beide sind 

Decorative Spie- docorative Spielereien, aber keine praktisch brauchbaren Instru- 
mente. Die Leichtgläubigkeit — - um nicht zu sagen der Leichtsinn — , 
mit welcher französische Schriftsteller die ältesten Zeitangaben fiir 
ihre Kunstwerke sich zulegen, ist zu oft schon erwähnt und ge- 
rügt worden in diesen Blättern, als dass ich die Abweisung dieser 
sinnlosen Instrumente noch besonders zu rechtfertigen brauchte. 
Immer aber muss ich davor warnen, weil je verzwickter ein In- 
strument dargestellt ist, desto merkwürdiger und interessanter er- 
scheint es den Forschern, die sich mit culturgeschichtlichen Studien 
beschäftigen, desto reizvoller dem Maler und Bildhauer, der mit 
einem solchen Fabelthier einen besonders glücklichen Griff gethan 
zu haben glaubt. 

Ueber die Stimmung, Haltung und Spielweise der Fidein findet 
sich die früheste Mittheilung in demselben Manuscript von Jerome 
de Moravie, dessen schon bei den Geigeninstrumenten Erwähnung 
geschah. Aus demselben geht unzweifelhaft hervor, dass der Ver- 

vieiie deutsche fasscr jeucs Tractatcs mit dem Namen Vielle unsere Fidel, 
keineswegs aber, wie gewöhnlich angenommen wird, die Radleier 
bezeichnen will, die erst viel später missbräuchlich diesen Namen 

Beweis dafiir im annimmt. Nicht allein die beständige Anführung des Bogens wider- 



Stimmung und 
Spiel weise. 
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nichts davon wissen will, dass jemals unter Vielle die deutsche 
Fidel verstanden werden könne und verstanden worden sei, so er- 
klärt sich dies dadurch, dass dieser achtbare Historiograph zu seiner 
Zeit das Werk von Jerome de Moravie nur erst dem Namen Jöromede 
nach kannte und dessen Verfasser daher auch nur ohne nähere 
Angabe seiner Werke in seiner allgemeinen Literatur der Musik 
anfuhrt. Jerome sagt in seinem Tractati): „Die Vielle ,' obwohl seine Anwei- 
„sie höher geht, als die Rubeba, ist nur nach den verschiedenen der v?eue. 
„Arten, nach denen sie von verschiedenen Personen gestimmt wird, 

Fig. G. Fig. H. « 




„mehr oder weniger hoch ; denn die Vielle kann auf dreierlei Weise 
„gestimmt werden. Sie hat und soll^ünf Saiten haben.. Nach der 
„ersten Weise wird sie so gestimmt: 
die erste Saite giebt frei Z>, 
die zweite „ „ „ i", 
die dritte „ ^ ^ tiet G, 

die vierte und fünfte sind gleich gestimiat (um^^Tio) iix d. ^ 
„So kann man die Vielle vom Gamma Ctiiefes grossem ö) bis zum ^ 
nach der folgenden Weise spielen. Wir sagten, dass d^®^^^^^^^^'^^ 
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„an sich, leer, das Fgäbe; durch Auflegen des Zeigefingers wird man 
„-4, durch Auflegen des Mittelfingers B und durch das des Ring- 
„fingers das tiefe C bekommen. • Die zweite Saite i), welche eine 
„blosse Klangsaite ist, giebt nur allein D, weil die Finger bei ihr 
„nicht angewendet werden können, da sie sich ausserhalb des 
„Corpuj der Vielle befindet, d. h. auf der Seite. Aber die zwei 
„Töne, welche sie nicht geben kann, das E und I\ werden auf der 
„vierten imd fünften Saite eine Octave höher gespielt. Die dritte 
„Saite giebt leer G\ durch Auflegen des Zeigefingers a; durch Auf- 
„legen des auf sich selbst zurückgelegten Mittelfingers b und durch 
„Auflegen desselben Fingers in natürlicher Lage (das aufgelöste) 
-k^ ; durch Auflegen des Ringfingers das hohe c. Die vierte und 
„fünfte Saite geben leer das hohe d; mit dem Zeigefinger e; mit 
„dem Mittelfinger/; mit dem Ringfinger g und mit dem kleinen 

„Finger^. Man sieht deutlich, dass die Vielle die Eigenschaft 

„aller Tonarten umfasst. Es ist dies die erste Art sie zu stimmen. 
„Die zweite Art zu stimmen ist für die Laien nothwendig, 
„welche häufig im ganzen Umfange des Systems alle Melodieen, 
„besonders die unregelmässigen, ausführen wollen; es ist dann 
„nöthig, dass alle fünf Saiten über den Corpus des Instrumentes 
„hinweggehen, dass also keine Saite seitwärts angebracht sei; so 
„dass je nach dem Tone, den man erhalten wiU, bei allen die 
„Finger angewendet werden können und die Saiten an und für 
„sich dieselben Töne geben, wie bei der ersten Art zu stimmen 2). 
„Die erste, zweite, dritte und vierte Saite sind wie bei der ersten 
„Stimmweise gestimmt, aber die fünfte ist nicht mit der vierten 
„gleichgestimmt, sondern sie bildet die Quarte, also das höhere g. 

„Diese Saite nun giebt mit dem Zeigefinger ^; mit dem auf sich 
„selbst zurückgelegten Mittelfinger ?; mit demselben Finger in 
„natürlicher Lage das aufgelöste ^ ; mit dem Ringfinger und 
„endlich mit dem kleinen Finger ,. 



1) In anderer Lesart „das ist die erste auf derViella". Anin.m der Aus- 
firabe von J^rome. 
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„Die dritte Art zu stimmen ist der ersten gerade entgegenge- 
„ setzt Die erste und zweite Saite giebt leer F] die dritte D, die 
„vierte und fünfte aber c. Auch vermittelst dieser dritten Spiel- 
„ weise werden die mittleren Stimmen (Töne) auf die weiter 
„oben beschriebene Weise gefunden i). Wenn man das, was hier 
„gesagt ist, versteht und in seinem Gedächtniss behält, so besitzt 
„man vollständig die Kunst, die Viella zu spielen. Schliesslich ist 
„nur zu bemerken, dass das was diese Kunst Schwierigstes, Feier- 
„lichstes und Schönstes hat, darin besteht, dass man die erste 
„Bourdonsaite 2) gut zu handhaben wisse und in Uebereinstimmung 
„mit jedem der Töne bringe, aus welchen jede Melodie zusammen- 
„gesetzt ist. Es ist dies nicht schwer für eine geschickte Hand, 
„welche diese Hilfsmittel bloss im Verhältniss der Fortschritte an- 
„ wendet** 

In modemer Notation würde sich dieses Bild ergeben: 



1. Saite. 2. Saite. 

(Bourdon). 



3. Saite. 



b>H>-^ 



4. und 5. Saite. 



I.öi: 



^ 



^^ 



k-b»-- 



IL 



^b « m « ' 



2. 



la^ 



^) Als Anmerkung hierzu die Worte: „aber nicht von den mittleren, wo 
das hohe b gebildet wird." 

^) Desgl. hierzu die Anweisung: „Die Bourdonsaite ist mit dem Daumen, 
oder dem Bocren nur dann zu berühren, wenn die anderen mit dem Boffen ge- 
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Aus den drei Stimmungsarten, die einen Töneumfäng von mehr 
als zwei Octaven ergeben, geht die Richtigkeit unserer Annahme 
Hieraus ergiebt hervor, dass Jerome unter dem Instrument, was er Vielle nennt, 
vÜiie nicSt die' die Radleier nicht gemeint haben könne, da ein solch grosser Um- 
sein kö^e™**"** fang auf diesem Instrument gar nicht darstellbar ist. Schon gleich 
bei der ersten Stimmungsart sagt Jerome, dass „die Vielle die Eigen- 
schaft aller Tonarten umfasst." Damit kann er eben nur meinen, 
dass neben einander liegende halbe Töne wie /, yJs, c, m, 6, h etc. 
auf der Vielle durch Auflegen der Finger auf die Saiten hervor- 
gebracht werden können, was auf der Radleier zu Jerome's Zeit 
nicht ausführbar war. Man kann wohl annehmen, dass die Stim- 
mung der Saiten dieser alten Fidein zwar noch bis in das 14. Jahr- 
hundert schwankend blieb, doch aber im Allgemeinen, dass sie 
zum Theil in Quarten, zum Theil in Quinten von einander ver- 
schiedenartig gestimmt waren. Dass die zwei oberen Saiten unisono, 
im Einklänge stimmten, hat meiner Ansicht nach darin seinen Grund, 
Durch Unisono- dass man um so leichter einfache Melodieen mit Terzen 

Stimmung der , -i'i. j« -"Lj. «j.« • r'-i- 

oberen Saiten begleiten uud SIC zunachst zweistimmig austunren 
T™zeni^giei- konutc, WOZU die zwei tiefsten Saiten einfach den Bass möglich 
^^* machten ; denn die auf der vierten und fünften Saite möglichen 

fünf Melodietöne durch das Unisono bloss zu verstärken , möchte 
wohl kaum allein der Grund sein, dass man diese zwei Saiten 
gleich zu einander stimmte. Man gab damals wohl noch wenig 
oder nichts auf Tonstärke durch Verdoppelungen , mehr hingegen 
auf diese der Volksmusik naheliegende Harmonisirung; dieBogen- 
Die Bogenin- in strumcute wareu ab cr Volksius trumcu tc, denn sie be- 
vouSfnstru-*'^** faudcu sich in den Händen der Spielleute» die weniger kunstvoll, 
als naturgemäss harmonisirten ; die Begleitung in Terzen muss man 
hierher rechnen, auch heute noch kann man dieselbe beim Volks- 
gesange beobachten. Wie schon früher erwähnt, beruht die ganze 
melodische und harmonische Musik jener Zeit auf den soge- 
nannten gregorianischen oder Kirchen - Tonarten. Nach diesem 
Systeme ordnete sich naturgemäss auch die Stimmung der Instru- 
mente und zwar wurde sie so geregelt, dass man daraus möglichst 
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schreitungen, sondern auch in den „Verbindungen und Fortschrei- 
tungen der Harmonieen" selbst, also der Dreiklänge. Dass man aber oreikiänge. 
bereits zur Erkenntniss der Dissonanzen und deren Auflösung in 
Consonanzen, ja bis zu deren Unterabtheilung in vollkommene und • 
unvollkommene gelangt war, lehrte der bekannte Franco von Cöln, Pranco von 
ein Zeitgenosse Jeromes de Moravie. Neuerlich wird Franco 
von Cöln durch die Forschungen unseres Landsmannes Oscar oscarPaui. 
Paul mindestens um ein Jahrhundert früher gestellt, als bisher. 
Liesse sich dies bestimmt feststellen, wie sich nach den bisherigen 
Resultaten der Arbeiten dieses trefflichen Erforschers der Musik- 
geschichte des Mittelalters erwarten lässt, so würde Jerome de 
Moravie einen Theil dieser theoretischen Grundsätze, mithin der Binfaciie Drei- 
Entwickelung der Harmonie in der Musik, bereits vorgefunden SSSSi i^'der 
haben. Ja es ist sogar glaubhaft, dass die Volksmusik in ihrer frSS'er'^i?*^ der 
instinctiven Begleitung viel firiiher zu einfachen Dreiklängshar- ^^^«*"*^**'^- 
monieen kam, als dies die Periode der Niederländer, der eigent- ; 

liehen Träger der polyphonen Musik, zu thun im Stande war. 
Jedenfalls nur in der Absicht verschiedene Accorde zu spielen, j 

stimmte man die Vielle auf die drei verschiedenen Arten, wodurch ' 

man eine Combination erhielt, welche die Ausführung jedes Tones , 

gestattete, den man zur Begleitung der verschiedenen Tonarten 
nöthig hatte; keinesfalls aber daher, dass die verschiedenen mehr 
oder weniger grossen Formen des Instrumentes dieselben bedingt ' 

hätten. Wäre letzteres der Fall gewesen , so sollte man bei , 

Jerome 's genauer Detailbeschreibung glauben, dass er diesen i 

Grund dann auch angeführt hätte. Die erste Stimmungsart, bei i 

welcher -das Instrument den geringsten Umfang hatte, war die 
unvollständigste und dies kam daher, weil bei der ersten Saite, unvousundigste 
welche ausserhalb des Griffbrettes angebracht war, die Finger **"'°'""8^*'*- 
nicht zur Verwendung kommen konnten und dieselbe an sich nur 
einen Ton gab; dann auch daher, dass die vierte Saite mit der 
fünften gleich gestimmt, den Umfang nicht vergrössem konnte, ob 
sie nun von den Fingern berührt wurde oder nicht. Unwillkürlicli Aeimucb.^^^,^^ 
wird man bei dieser erten Stimmungsart und besonders in Verbin- atimmungT'"*^* 
düng mit den Bourdons an den wälischen Crwth erinnert, dessen 
Beschreibung diesem Abschnitte unmittelbar vorausging. Die zweite 

Stimmixtigsart ist die ausgedehnteste und zueleich auch yoUstän- voueunai^^t^^. 
j.-^-i.^ , . - ... * , . *^ . • ^ «, ^;ö !^* ^J^?.*^^^^^^*'^ 
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Arezzo zugeschrieben und gewöhnlich die Guidonische Hand ge- 
nannt wird. Dasselbe wurde aber nicht von ihm, sondern erst von 
seinen Schülern zur Erleichterung des Musikunterrichts angenom- 
men. Diese zweite Art, die Vielle zu stimmen, musste folglich den 
Spielern dieses Instrumentes die meisten Hilfsmittel bieten und des- 
halb erklärt sie auch Jerome als unerlässlich für die Laien, das 
heisst praktischen Musiker, welche nicht in heiligen Orden soge- 

cantores. uanutc Cautorcs waren. Bis in das 17. JahrL wurden nämlich nur 

diejenigen als wirkliche Musiker angesehen, welche entweder bei 
Kirchen oder Gelehrtenschulen eine Stellung und ausser der musika- 
lischen auch eine sichere wissenschaftliche Bildung hatten. Alle 
anderen, die sich mit Musik und Gesang, besonders mit Instru- 
mentalmusik beschäftigten, nannte man Laien und je nach der 

Fahrende Leute. Landcssprache eutwcdcr Spielleute, auch Fahrende, oder Menetriers 
*^^"* oder Minstrels. Nur allein die Gomponisten und Sänger an Kirchen 

und Schulen wurden Cantores oder Musiker genannt. Für jene 
nun war die zweite Stimmungsart wegen der Leichtigkeit, mit 
welcher alle Melodieen, namentlich, fügt Jerome bei, „die unregel- 
mässigen" in ihr zu spielen waren, von besonderem Werthe. Man 
ersieht hieraus, wie verknöchert schon damals die wissenschaftlich 
gelehrten Männer in ein System waren, dessen Unzulänglichkeit 
uns jetzt klar einleuchtet, während in den früheren Jahrhunderten 
dasselbe als das allein richtige und mögliche angesehen wurde. 
Das ungelehrte Volk war aber bereits auf dem richtigen Wege 
unser heutiges modernes Tonsystem auf instinctiver Bahn zu finden. 
Hier drängt sich uns aber auch die Frage auf, was wir unter 

Unregelmässige unrcgelmässigen Melodieen uns zu denken haben. Waren es die- 
jenigen, welche sich gleich denen der Troubadours nicht- immer 
strenge in den Gränzen der kirchlichen Töne hielten? Oder die- 
jenigen, bei welchen man Passagenoten, Verzierungen und selbst 
durch Erhöhung veränderte Töne anwandte? 

Es lässt sich wohl annehmen, dass der Verfasser des Tractates 
unter unregelmässigen Melodieen diejenigen verstanden wissen 
wollte, welche sich nicht strenge in den Gränzen der Kirchentöne 
hielten. Dahin muss man ohne Zweifel auch diejenigen figurirten 
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seiner Anweisung sieht man, mit welcher Sorgfalt er mit den ver- 
schiedenen Arten bekannt macht, wie dieses Instrument zu stimmen 
sei; sowie auch mit den Tönen, welche man bei jeder Stimmungs- 
weise von den leeren Saiten, wie auch durch Auflegen der Finger 
erhält. Bei diesen von ihm aufgezählten Tönen, neunzehn an der 
Zahl, befindet sich kein einziger durch Erhöhung bezeichnet. Die 
einzige veränderte Stufe ist das in den gregorianischen Gesang auf- Einzige er- 
genommene A, um die Härte des Dreiklangs über E zu vermeiden, stufe* 
und dies auch nur in den höheren Octaven der damaligen Ton- 
leiter. Als gewiss . müssen wir annehmen, dass, wenn irgend er- 
höhte Töne auf der Vielle gebräuchlich gewesen wären, Jerome 
nicht verfehlt haben würde sie in seiner Instruction anzugeben ; es 
wäre dies ein vorzügliches Mittel gewesen, zu jedem Tone der 
Melodie unregelmässige Begleitungstöne zu bilden. Dass dies, in 
seinem System nicht immer möglich war, ersieht man aus seiner 
ausdrücklichen Anweisung, „dass man die Basssaite mit dem Daumen 
oder Bogen nur dann berühren dürfe, wenn die anderen vom Bogen 
berührten Saiten Töne hervorbringen, mit denen die tiefste Saite 
eine Quinte, Octave, Quarte etc. bilde." Femer darf man nicht 
vergessen, dass es im 13. Jahrhundert nur einen Ton gab, welcher 
eine Erhöhung erhielt: es war dies das/ in der Leiter des vierten 
Tones der gregorianischen Töne, d. h. in unserer jetzigen G-dur- 
Tonleiter. Diesem / wurde ein Kreuz vorgesetzt, um das zu 
vermeiden, was man im Mittelalter den Teufel in der Musik Teufel in der 
nannte (die verminderte Quinte IT/), „mi contra fa, est diabolus 
in musica". 

Von der dritten Stimmungsart der Vielle ist wenig zu sagen; Dritte süm- 
sie war weniger umfangreich, als die zweite und dennoch hatte "^^ 
sde ilixen Nutzen; zunächst in den beiden tiefsten Saiten, welche 
um eine Quarte von einander entfernt zur Ausführung der Stücke 
im Äixiften und sechsten Ton der alten Kirchentonarten besonders 
ge^i^^^Gt waren. 

J^iXir Beurtheilung des Körperbaues der Vielle lässt sich aus Bau der vi^ne. 

/^'x'O^'^a^^ 's Anweisung entnehmen, dass dieses Instrument eine Ein- 

\i0^ *^ i:^g in der Mitte des Körpers, einen Saitenhalter und 

f^^-fcel ^jj^ Griffbrett haben musste. Namentlich da.s erstere 

'i* 53^^^ ^^® ^^^ Wichtigkeit, weil es die Richtigkeit meiner An- 

Jl^liÄ-"-» ^3 'VfciaafQ.f.iflrf rloao fliA Viftllo oin 7Qrflro-r.t«afnTmA-nf. -iinrl 7War "RewelB dais» 
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selben eine solche Lage haben, dass der Bogen eine jede einzeln 
frei anfassen konnte und dies war wieder bei fünf verschiedenen 
Saiten nur dann möglich, wenn an der rechten und linken Seite 
in der Nähe des Steges die erwähnte ^Einbiegung vorhanden war, 
wie dies eben ein mit dem Bogen gespieltes Zargeninstrument, 

Anzahl der also iu dicscm Fall die Fidel, gestattet. Was die Anzahl der Saiten 

"^ ^' anlangt, so muss man vielleicht annehmen, dass das Hinzutreten 

der zwei Bourdonssaiten eine von Willkür oder Empirie abhängige 
Einrichtung war: so dass man Fidein mitBourdons zu fünf Saiten 
und welche ohne Bourdons zu drei Saiten hatte. Dass sie gleich- 
zeitig existirten, geht aus den bildlichen Darstellungen hervor, 
unter denen die Cölner Museumsculptur schwer in die Wage fällt, 
ohne dass man die Hinzufügung der Bourdons als einen Fort- 
schritt in der Entwickelung wohl ansehen könnte. Andererseits lässt 
sich nicht verkennen, dass je genauer und detaillirter in der Aus- 
führung und je verlässlicher als Quelle die Abbildungen, welche bei- 
zubringen waren, desto gewisser auch das Instrument mit fünf Saiten 
dargestellt erscheint. Für die Spielart geht aus Jerome's Tractat 

Verwendung der auch uoch hcrvor, dass nach der ersten Art der Stimmung der 

Pinger. tlciue Finger der linken Hand nur bei der höchsten, der d -Saite, 

in Anwendung kam'; bei den übrigen Saiten aber nur der erste, 
zweite und dritte Finger verwendet wurde, woraus zu schliessen 
ist, dass der Hals sehr breit gewesen, was denn auch unsere Ab- 
bildungen mit fünf Saiten sämmtlich bestätigen. Die Tonlage des 
Instrumentes lässt nach dem gegebenen Umfang auf eine tiefere 

Klangfarbe. Toufarbc schUcssen, mithin mehr einen Tenorklang als einen Sopran- 
ton erwarten. Dies stimmt überein mit der weichen, dumpfen 
Klangfarbe der Bogeninstrumente auch noch späterer Jahrhunderte, 
wie sich die tiefe Lage der Töne denn auch noch aus den Ton- 
stücken erkennen lässt, welche gedruckte Werke aus dem 16.- Jahr- 

MuBikiiteratur. hundert vou Haus Gerle und Tilemann Susato nachweisen. 
Aus diesen Musikstücken ist ersichtlich, welche Töne auf den In- 
strumenten ausführbar waren, für welche diese Stücke geschrieben 
wurden. Es ist an seinem Ort seinerzeit darauf nochmals näher 
zurückzukommen. Hier will ich nur dies eine bemerken, dass 

Alle instru- uoch alle Instrumcutalmusik in enger Verbindung mit dem Ge- 

— u 1 soncro -eArVilAiVif. ilip T-nsf.riiTYiftTlt.P P.nf.wp.flAr ilp.n Sä-TicrAr hAcrlAifp.Ti 
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bereits bei den Geigeninstrumenten (Abschn. III, S. 54) Erwähnung 
geschah, der überraschenden Thatsache nämlich, dass sich bis zum 
13. Jahrhundert in Italien keinerlei Belege von' dem Vorhandensein Auffallende Er- 
irgend welcher Art von Bogeninstrumenten haben auffinden lassen, itauen. 
denn auch die in einem früheren Abschnitte beschriebene Sculptur 
am Dom von Pavia aus dem 11. Jahrhundert (Taf. III, Fig. 4) soll von 
deutscher Hand gefertigt sein. Sieht man sich das Instrument von 
Cimabue an, das erste nachweislich von einem italienischen 
Künstler in Italien dargestellte (Taf. II, Fig. 6), und vergleicht da- 
zu die zahlreichen Entwickelungsstadien, welche in Deutschland, 
Frankreich oder England vorangingen, ehe wir solche Exemplare 
auftreten sehen, so fragt man sich: wo sind in Italien die Vor- 
läufer dieses Instrumentes? Und wenn dieser Frage keine 
Antwort wird, so tritt die weitere in den Vordergrund: Hatte 
man überhaupt in Italien keine Bogeninstrumente? undwo- 
her kamen sie dahin? Ein Blick auf unsere Tafeln giebt uns die 
einzig mögliche Antwort, so lange nicht, zur Zeit noch unzugäng- 
liche Quellen in Italien selbst das Vorhandengewesensein alter 
primitiver Bogeninstrumente einmal nachweisen werden. Bis dahin 
werden sie als dahin importirt angesehen werden müssen. Analog 
dem gleichen Vorgange, den wir beim Cwrth sahen, welchen kel- 
tische Glaubensboten auf den Continent übergeführt zu haben 
scheinen (vergl. Abschn. V), dürften es hier französische Einwan- 
derer sein, die ihre Rubebe, Deutsche, welche ihre heimathliche 
Fidel mit sich führten und so im welschen Süden einbürgerten. 

Die Ursache dieser überraschenden Erscheinung dürfte in dem Ursachen der- 
Umstand ihre Erklärung finden, dass mit der Verbreitung der *** 
Poesie Hand in Hand auch die Einbürgerung der Saiteninstru- 
mente ging. Wie wir aus jener Zeit wälische, französische, flämische 
und deutsche Lieder haben, so konnten ihnen auch die von dorther 
sie begleitenden Instrumente nicht fehlen; eine lyrische oder epische 
Poesio ^ar aber in Italien nicht heimisch und konnte es nicht sein, 
Ab dasselbe weder eine selbständige Heldensage noch eine poli- 
tiscbe Q-emeinschaft besass. So konnte in den kleinen , einander 
je/feÄci^^jeii Reichen die nur, bald durch dieses bald durch jenes 
^ tjer Macht oder des Vortheils zusammenhielten oder von 

V ?ri - ^^ mit eiserner Faust bezwungen wurden, das eigentliche 
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nach nationalen Instrumenten suchen. Wenn sich dies Verhältniss 
in späterer Zeit anders in Italien gestaltet, so liegt der Grund da- 
von in der gesanglichen Kunstmusik, welche ihren Ausgang von 
Italien nahm. 

Kunstmusik ist der völlige Gegensatz zur Volksmusik, indem 
letztere rein instinctiv ihre Melodien den Worten des Dichters an- 
passt und traditionell ohne Noten sich fortpflanzt. Sie ist auch 
nur homophoner Natur, d. h. in derjenigen Compositionsart ge- 
schaffen, bei welcher nur eine Melodiestimme vorhanden ist und 
höchstens diese eine Melodie harmonisch begleitet ist. Wir kennen 
die älteste mittelalterliche Volksmusik fast nur vom Hörensagen 
oder mittelbar aus der Aufnahme und Verarbeitung ihrer Melo- 
dieen in der Kunstmusik, die sie zur Unterlage ihrer contrapunk- 
tischen Kunststücke als cantus firmus benutzte. Die Volksmusik 
jener Zeit ist uns nur in derartigen Werken und auf solchem Wege 
erhalten worden; ihre Fortbildung kennen wir durch Minnesänger 
und Troubadours, bei denen aber das Moment der Poesie und der 
socialen Erscheinung weit bedeutender hervortritt, als das musika- 
lische. Die Kunstmusik dagegen wurzelt in der Kirche. Das Merk- 
würdigste aber an dieser Kunst ist, dass sie Jahrhunderte lang 
eigentlich keine Kunst war, sondern Wissenschaft, Lehre, Technik 
der Composition. Die grossen Musiker bis ins 14. Jahrhundert 
waren Gelehrte, demnach Mönche des Benedictinerordens, dem 
vom 7. Jahrhundert an die gesammte gelehrte Welt die Pflege und 
Fortbildung der Wissenschaft, insbesondere die Musik, die Be- 
gründung der Kunstmusik, zu danken hat; denn die bedeutendsten 
musikalischen Leistungen eines Hucbald, Guido von Arezzo, 
Franco von Cöln, Garlantia sind durch den Benedictinerorden 
ins Leben getreten. Wir haben durch sie Noten schreiben lernen, 
die Zeitdauer (Mensur) der Töne in bestimmten Zeichen und auf 
festen Plätzen durch Schlüssel und Liniensystenji erhalten, die 
Verbindung mehrerer Melodieen zu einem einheitlich harmonischen 
Ganzen (Polyphonie), die Verarbeitung eines musikalischen Ge- 
dankens (Motiv) durch verschiedene Stimmen (Canon und Nach- 



welche kaum als Kunst zählt und eine Kunstmusik, welche zumeist Kmistmagik nur 
Wissenschaft ist. Erst mit den Werken eines Dufay, Ocker- ^""^^*^^*''- 
heim und ihrer Schule gewinnt die Kunstmusik eine thatsäch- 
liche Bedeutung, ohne aber eine höhere ideale Schöpfungskraft ihre ideale 
zu bedingen. Diese beginnt erst mit dem 16. Jahrhundert in be^n^t*mu^d?m 
Deutschland und in Italien ihre ersten Blüten: Heinrich Senfl, ^^ ''^»**'^^**^'*- 
Joh. Eccard, Palestrina, zu treiben. 



vn. vn. 
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Bevor wir nun zur Betrachtung der unmittelbaren Vorläufer 
unserer heutigen Violinen übergehen, dürfte es angemessen sein 
diejenigen Bestandtheile, welche nicht eigentlich zum Instrument- 
körper selbst gehören, doch aber mit seinen Veränderungen sich 
auch verändern, etwas näher in ihrer Entwickelung zu betrachten, 
als es bisher möglich war. Diese Bestandtheile sind der Steg und 
der Bogen. Der eine wie der andere halten mit der Ausbildung 
des Instrumentes selbst Schritt, und die stufenweise fortschreitende 
und sich entfaltende Reife, die wir an jenem beobachten konnten, 
lässt sich auch an diesen selbstständigen Details genau verfolgen. 
Welcher wesentliche Einfluss auf den Ton des Instrumentes dem 
Stege innewohnen müsse, ist für jeden Laien schon erkennbar, der 
bei der Ausführung eines Musikstückes Gelegenheit hatte die 

sourdine oder Wirkung der sogenannten Sourdine, des Dämpfers, zu beobachten. 

Dämpfer. g^ ^^^ sofort bemerkt haben, dass durch das Aufsetzen des 

Dämpfers auf den Steg der Klang des Instruments nicht nur be- 
deutend leiser und schwächer wird, sondern auch etwas Stumpfes 
und Näselndes erhält der Ton also nicht bloss in der Stärke ver- 
mindert, sondern auch in seiner Farbe alterirt wird. Der Steg 
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endKcli auch, um mittelst desselben die Decke in Schwingungen 
zu versetzen. Er ist demnach nicht bloss ein Träger der Saiten, 
sondern er ist auch dazu bestimmt die Saiten mit dem Instmment- 
körper zu verbinden und deren Schwingungen auf jenen zu über- 
tragen. Die erklingende Saite theilt ihre Erschütterung dem Stege, 
dieser die seinige dem Körper des Instrumentes mit und dieser 
wieder dem innerhalb desselben eingeschlossenen Lufträume. Mit 
jeder neuen Schwingung der Saite werden die des Instrumentes und 
des Luftraumes kräftiger und die Schallwellen werden nunmehr von 
breiten schwingenden Flächen in die umgebende Luft übertragen. 
Ein solcherweise verstärkter Ton kann seine Schallwellen in weitere 
Entfernungen fortpflanzen. Um dies noch vollständiger bewirken zu 
können, ist dem Stege das Holz zwischen seinen beiden Endpunkten 
herausgenommen, wodurch vermieden wird, dass die Schwingungen 
der Decke gedämpft werden. So lange der Steg nur ein rohes 
Stückchen Holz war, oder wohl ganz fehlte, konnte der Ton nur 
ein matter dumpfer Klang sein; sowie man aber zu der Beobach- 
tung gelangte, dass durch das Freistehen dieses Holzstückchens 
auf dem Kesonanzkörper durch rechts und links hervortretende 
Ausbüge, die man Füsse nannte, die Schwingungen freier und selbst- Fasse des Steges. 
ständiger bei Steg und Körper wurden und der Ton hierdurch 
heller und weittragender, um so mehr bildete man dieses Detail 
aus und schritt derjenigen Form des Steges zu, welche bei der 
jetzt allgemein gebräuchlichen CoDstruction des Körpers als die 
angemessenste sich herausgestellt hat. Selbst die anscheinend nur 
zur Verzierung an einzelnen Stellen in und am Stege angebrachten 
Einschnitte erweisen sich als nothwendig, da durch dieselben die 
Stärke des Holzes unterbrochen wird, aber doch nur in dem Grade, 
als das Zerbrechen des Steges durch Druck und Zug der Saiten 
nicht herbeigeführt wird. Durch die Einkerbungen auf dem oberen Einkerbungen 
Rande des Steges, in welche die Saiten beim Unterstellen desselben 
zu liegen kommen, erreicht man eine ruhige Lage für sie, wenn 
sie mit dem Bogen angestrichen werden, und giebt zugleich damit 
eine bestimmte Abgrenzung für die Schwingungen derselben, indem 
derjenige Theil der Saite, welcher hinter dem Stege bis zum Saiten- 
halter herabgeht, nur wenig mitschwingen kann, also keinen Theil 
an der Vibration nimmt. Im Innern des Instruments befinden 
siclx zur Unterstützung des Steges unter dem rechten Fusse des- 
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an die Decke geleimtes Stückchen Holz, beide gewöhnlich von 
Tannenholz gefertigt i). Mit grosser Einsicht und Sachkenntniss 
bemerkt Otto 2), dass es nicht gleichgiltig sei, ob dieses scheinbar 
unbedeutende Stückchen Holz am Stege etwas weicher oder härter 
sei: ein Instrumentmacher könne schon durch die Bearbeitung des 
Steges für ein bestimmtes Instrument zeigen, ob er ein für sein 
Fach gründlich gebildeter Mann, oder bloss ein mechanischer Nach- 
arbeiter sei. Nach seiner Ansicht ist das beste Holz dazu das 
spröckliche punktirte Ahornholz. Die Verhältnisse für die Höhe 
und Stärke des Steges lassen sich nicht in einer allgemein giltigen 
Kegel bestimmen, insofern die Instrumente selbst wegen der Mannig- 
faltigkeit der Holzarten und Wölbungen, der Deckenstärke etc. 
unter einander sehr verschieden sind. Er muss jedem einzelnen In- 
wesentiiche strumcntc augcpasst werden, denn seine Höhe muss der Anlage und 
den^ste"^^" Beschaffenheit des ganzen Körpers entsprechen und ebenso seine 
Breite und Stärke, also überhaupt seine Schwere. Als allgemeine 
Regel gilt, der Steg darf nicht höher sein als zwei Drittel so hoch 
wie die Stimme. Nur hochgewölbte Violinen wie die von J. S t a i n e r 
vertragen einen etwas höheren Steg. Die Höhe richtet sich zum 
Theil auch nach der Höhe des Griffbrettes und ist deshalb wandel- 
bar. Die Stärke des Steges hingegen ist maassgebender, weil von 
ihr die Schwere desselben abhängt; mithin hat diese einen sehr 
bedeutenden Einfluss auf die Schwingungen des Körpers und folg- 
lich auch auf den Ton des Instrumentes. Ist der Steg zu stark, 
so ist er selbst zu schwer in Schwingungen zu bringen und er setzt 
dann auch den Körper nicht stark genug in- Vibration. Ist er, um- 
gekehrt, zu schwach, so geräth er durch die Vibration der Saite 
selbst in so heftige Schwingungen, dass er den Körper in über- 
mässig starke Vibration versetzt und ihn damit angreift. Da die 
Versuche zur Erlangung eines wirklich guten Steges meist dem 
Musiker selbst überlassen bleiben, so sei die Bemerkung hier noch 
beigefügt, dass dieselben dann erst beginnen können, wenn die 
Stimme ihren richtigen Standort (ungefähr eine Linie unterhalb 
des mittleren Einschnittes im rechten JF-loch) erhalten hat und 
sämmtliche vier Saiten aufgezogen sind. Man kaufe zu seinen 
Versuchen eine Anzahl Stege von verschiedenem Ahorn- oder 
Buchenholz, die sowohl in Höhe und Breite wie Stärke und 
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Schwäche immer um etwas Weniges von einander differiren und 
sehe darauf, dass beim Aufsetzen der linke Fuss des Steges auf die 
Decke genau über die Mitte des Bassbalkens zu stehen kommt, 
beide Füsse aber sorgfältig der Wölbung der Decke angepasst 
sind, damit dieselben überall gleich fest auf die Decke aufdrücken. 
Die Stellung der beiden Stegfüsse muss in gleicher Linie mit den 
Einschnitten der i^-löcher gebracht werden und zwar so, dass hinter 
dem rechten Fusse gleich unmittelbar die Stimme stehe. Die Höhe 
und Abrundung der Stege richtet sich nach der Lage und Form 
des Griffbrettes, die Breite aber nach der Breite des Bassbalkens 
und der gleichmässigen Entfernung der Stegfüsse von den beiden 
i^-löchem 1). Die gewöhnlichen deutschen Stege werden aus dem 
schönsten, reinsten und weissesten Ahornholz gefertigt, das mehrere Material der 
Jahre getrocknet hat, die italienischen aber aus recht altem, voll- ^^* 
kommen ausgetrocknetem, aschgrauem Buchenholz , das viele und 
grosse Spiegel hat. Man findet, dass der Ton der Instrumente 
durch die letztere Art von Stegen in der Kegel an Güte und Schön- 
heit gewinnt. Wettengel 2) ist der Meinung, dass diese dem Tone 
vom Stege ertheilte Sanftheit von der geringeren inneren Steifigkeit 
der Theile eines Steges von Buchenholz herrühre und sich durch 
die Theilnahme des Steges an der Tonerzeugung erkläre. Wenn 
ein geübtes Ohr in der Jetztzeit sehr feine Tonverschiedenheiten 
zwischen einzelnen nach gleichen Grundsätzen gebauten Stegen 
heraushört, um wie viel mehr würde dies zu bemerken sein, wenn 
wir die ältesten Stege, die wir nur aus Abbildungen kennen, an 
ihren Instrumenten prüfen und erproben könnten, wie dies mög- 
lich wäre, wenn sich noch solche alte Instrumente in Sammlungen 
erhalten hätten. Da dies leider nicht der Fall ist, so können wir 
nur Rückschlüsse machen: wir werden aber dabei auch an diesen 



^) Um den Umtausch eines zweiten Steges mit dem ersteren ohne grosse 
Mühe zu bewerkstelligen, indem man dabei die Saiten nicht herunter zu 
lassen braucht, ist es zweckmässig, den neu einzusetzenden Steg y^ ^oU "vor 
dem schon vorhandenen unter die vier Saiten einzuschieben, diesellcjen. ö-her 
mit dem scharfen Band der Füsse des neuen Steges mit Kraft in ^^e Höhe 
zu drücken^ ohne doch dabei den Lack der Decke zu beschädigen. ;^achdem 
dies gGthsLxi^ nimmt man den alten Steg weg und rückt den neuen aH ^®^^® 
Stelle zur^^^^ go dass er genau die Stelle des früheren einnimmt. "Von '^^^- 
theil lat ^„ jj^« "WAAViaAi j«-« flf^nro TYinnrii/»i«af a/.v.TiAii i»ii VkA-n/irlrATi. ■%» — ii dauu 
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Details erkennen, wie sich die allmälige Entwickelung und Heraus- 
bildung eines feineren Tonsinnes stufenweise verfolgen lässt. Als 
die älteste Form, scheint es, müsste man diejenige annehmen, wo der 
Steg nur ein rohes, viereckiges oder längliches Stückchen Holz ist, 
welches unter die Saiten geschoben wird. Da wir aber solche Stege 
gerade oft auf sehr späten Instrumentdarstellungen finden (z. B. auf 
solchen von Praetorius etc.), so müssen solche Darstellungen 
für die Richtigkeit der Darstellung des Steges als völlig werthlos 
betrachtet werden; der Zeichner hat die Bedeutung des Details 
nicht gekannt und ihren Einzelheiten keine Aufmerksamkeit ge- 
schenkt. Als erste Periode nehme ich diejenige Form an, welche 
sich auf der berühmten, leider untergegangenen Strassburger Hand- 
schrift der Aebtissin Herrad, als einem wirklich zuverlässigen Docu- 
mentausdeml2. Jahrhundert, dargestellt fand. Taf.IV, Fig. 2. Das 
Stegholz ist von massiger Grösse, aber nicht zu schwach, und ist im 
oberen Rande gelind abgerundet. Diese Form wiederholt sich ge- 
nau, nur plumper in der Ausführung auf den Instrumenten der 
Emailmalerei von Soissons Taf. III, Fig. 2 a, 6, c und d. Diese 
Malerei, bekanntlich auf einer Schale befindlich, welche in der 
Nähe von Soissons ausgegraben worden, wird dem 8., 9., 10. oder 
11. Jahrhundert zugeschrieben. Ich glaube nicht, dass sie älter 
wie die Strassburger Handschrift ist, vielleicht gerade so alt. Die- 
selbe Form hat ein Instrument ohne Altersangabe dem nicht zu- 
verlässigen Strutt von Anders nachgebildet. Taf. II, Fig. 196. 
Endlich sehen wir sie auf der leider sehr verletzten Marmorsculptur 
im Cölner Museum Taf. VII, Fig. 1. Sie folgen hier übersichtlich 
abgebildet. (Siehe S. 136 und 137). 



Zweite Periode. Die uächstc Entwickelungsstufo erkennen wir darin, dass 
unter Beibehaltung dieser Form zu beiden Seiten vorspringende 
Erste Andeu- Thcilc, dic crstc Audcutung sogenannter Füsse, zu sehen sind. Die 
ungvon Bsen. ^j^^g^^jj Darstellungen finden wir auf einem der Instrumente der 
stBiasius. St.-Blasius-HandschriftTaf. IV, Fig. 1 und Taf. III, Fig. 146 
strutt. bei Strutt auf einem Costümbilde einer Handschrift aus der Zeit 

Heinrich's II, also 1189. Bei der englischen Handschrift ist die Dar- 
Für den Ueber- stcUung vicl undcutlicher, als bei der deutschen. Von da bis zum 
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welche mit den knöpfenartigen Füssen versucht wurde, durch eine Dritte Periode. 
Streckung des Steges ohne Füsse aber mit stärkerer Aushöhlung iuSöwSi^deB 
der Grundfläche nun angestrebt wurde. Beispiele sehen wir im Iümc! °^^ 
14. Jahrh. Taf. VII, Fig. 10 auf einer Consolsculptur im Dom zu 
Aachen, Taf. IV, Fig. 6 auf einer französischen Handschrift Aachen, 
von Willemin mitgetheilt und dem 12. Jahrhundert (?) zuge- 
schrieben und auf einer anderen Handschrift, Manuscript Nr. 6808 
der Pariser Bibliothek T a f. IV, F i g. 3 1. Zu dieser Gattung gehören 
vielleicht auch die Stege auf den Instrumenten an den Figuren 
des Portals von St. Denis Taf. III, Fig. 20a und b. Diese Stege 
sehen wir hier neben einander gestellt, wodurch wir die zwei ver- 
schiedenen Versuche deutlich erkennen können. 



Wir müssen uns dabei gegenwärtig halten, dass diese Stege 
von der ersten bis dritten Periode sämmtlich sehr grossen 
Instrumenten, den alten Kubeben, Liren und Fidein, angehörten, 
deren Klangfarbe demnach eine weiche und volle, aber sehr düstere, Klangfarbe der 
fast dumpfe gewesen sein muss i). Eine grössere Helligkeit und da- stegen™e?er8ten 
durch frischere, belebtere Klangfarbe zu erzielen, darauf geht das Periode.**" 
Bestreben in dem Maasse, als die wachsende Technik das schnellere gröMwer^Heiiig- 
Folgen der einzelnen Töne auf einander möglich und wünschens- coioritl^ 
werth machte. Hand in Hand mit diesem Bestreben sehen wir die 
grosse und wichtige Veränderung am Körper, die Ausbildung des Daraus folgende 
bisher mehr oder minder noch ganz plumpen Stieles zu einem ge- kö^m^"*°* **" 
streckten Halse, der als ein selbstständiger Bestandtheil für sich 
gearbeitet und dem Instrumentkörper besonders eingefügt wird, 
vor sich gehen. Diesen charakteristischen Zeitpunkt bezeichnen wir 
als denjenigen der Violenperiode, in welcher die älteren In- vioienperiode. 
Strumente der Rubebe und des Rebecs, der Lira und Fidel in 
einem Instrument allmälig zusammenschmelzen und in dem Maasse 
verschwinden. Dieses Instrument, in welchem der Erfahrungsschatz 
aller Vorzüge mit thunlichster Beseitigung aller Mängel nach da- 
maligen BegriflFen verkörpert wurde, erkannten wir in der Viola, 
dem eigentlichen Kernpunkt des heutigen Quartetts, von welchem 
seine rasche, unaufhaltsam zur jetzigen Vollendung fortschreitende 
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Taf. IV. Fig. 2. Tafc HL Fig. 2b cd. Taf. IH. Fig. 19b. Tat VII. Fig. i. 



II. Periode. 

Tat IV. Fig. 1. Taf. HL Fig. 14b. 
cC2d O-O 

III. Periode. 

Taf. VII. Fig. 10. Tat IV. Fig. 6. Taf. IV. Fig. 31. Tat HL Fig. 20au.b. 



IV. Periode. 

Taf. in. Fig. 16. Taf. IV. Fig. 10. Taf. Vm. Fig. 14. Taf. IV. Fig. 23. Taf. IV. Fig. 20 a— d. 

Tat IV. Fig. 29 i. Vergr. 
Taf. IV. Fig. 30. Taf. IV. Fig. 29. 

Taf. IV. Fig. 14. Tat Vm. Fig. 19. Tat IV. Fig. 25. Tat VIH. Fig. 18. Tat VUL Fig. 27. 

^Cr7 x±/ AA^ < ; rTT"> > /'^^^'^'^^ 

Taf. VII. Fig. 14 u. 16. Taf. Vn. Fig. 9. Taf.VHI. Fig. 8. 

1^^ c=i a ^=^ 



V. Periode 1. 

Tat vn. Fig. 6. Tat IV. Fig. 18. Taf. IV. Fig. 82. Taf. VIEL Fig. 11. 
Tat rX. Fig. 14. Taf. X. Fig. 13. Taf. XL Fig. 6. 



V. Periode 2. 

Tat vm. Fig. 1. Taf. VHL Fig. 16 b. Taf. VUL Fig. 25. 

Viola mit 7 Saiten. Fetis, Str. p. 64 
Tat vm. Fig. 6. Taf. IV. Fig. 21. Taf. IV. Fig. 26. Tat t^ttt. Fig. 20. Tat XIL Fig. 20. 
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V. Periode 3. 
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Taf. X. Fig.^18. Taf. XIH. Fig. 13. Taf. XI. Fig. 4. Taf. Vni. Fig. 12. 

Taf. Xrrr. Fig. 6. 2. 8. 11. 12. 7. Taf. Xm. Fig. 19 u. 20. 

VI. Periode. 




Oerh. Dow. 
Taf. X. Fig. 6. 




Mersenne, Harm. Univ. 
Livr. rv. p. 




Viola mit 6 Saiten. Fötis, Str. 94. 

VIL Periode. 





»•tit patron) aus der 
l^ Anton Amati'8. 
' » Strad. pag. 96. 



Von einer Geige des KicoL 
Amati. Fötis, Str. p. 96. 
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sehen wir am-dentlicbsten an Steg and Bogen. Selbst im 17. Jahr- 
hundert finden wir Abbildungen von Instrumenten, welche noch 
die alten, grossen Körper haben und mit mächtigem Bogen gespielt 
werden, aber der Stiel ist langgestreckt, in verschiedener Weise 
geschweift und als selbstständiger Bestandtheil am oberen Ende des 
vereinigimg der Körpcrs cingesctzt. Gleichzeitig damit tritt die Vereinigung der 
dritten Periode zwciteu uud dritten Stegperiode zu einer vierten hervor, 
zo einer TIC n. ^^j^j^^ jj^ gcstrcckte Fonu zcigt, verbunden mit zwei deutlich 
Beispiele. erkennbar auslaufenden Füssen. Beispiele mit mannigfaltigen 

Abstufungen sehen wir: wenig gewölbt mit abgerundeten 
Carlstein. Füsseu auf ciucr Wandmalerei von Burg Carlstein (Tat III, 

Fig. 15); gerade mit spitz auslaufenden auf einer zweiten CJonsol- 
Aachen. sculptur im Dom zu Aachen (Taf. IV, Fig. 40), gerade mit etwas 

geschweiften Füssen auf dem Genter Altarwerk der Gebr. 
Gebr. T. Eyck. V. Ejck (Taf. VIII, Fig. 14) und auf Raphael's Bilde der Krö- 
*^ ** ■ nung Maria (Tat IV, Fig. 23). Endlich der Steg gerade gebaut, aber 
im oberen Theile dachförmig ausladend und zwar mit /einer Spitze 
Agricoia. bci Agricola's Instrumenten, auf einer Poche Mersenne's und in 
schönster Ausführung und deshalb am verständlichsten auf einem 
Instrument, welches in der Indrustrieausstellung des Jahres 1867 
Brügge. zu Brügge ausgestellt wurde (Taf. IV, Fig. 20 a bis d,"30 und 29). 

Dieselbe Form mit zwei Spitzen: Kupferstich der blinden Musi- 
Lucv.Leyden, kantcu vou Luc. V. Lcydcu, Taf. IV, Fig. 14; mit drei, die mittlere 
Fiesole. ctwas erhöht: Fiesole's Krönung Maria (Taf. VIII, Fig. 19) und 
Praetorins. Practorius (Taf.IV,Fig. 25);endlich mit einer geringen Erhebung, 
andeutend, dass der Steg hohl steht, also auf zwei Füssen ruht, 
mit mehreren Einkerbungen, auf dem Reliquienschrein der heil. 
Memiing. Ursula VOU Memling und auf dem Bilde eines Kölner Meisters in 

München. der alten Pinakothek in München (Taf. VIII, Fig. 13 und 27). 

Zwischen diese Abstufungen ist jedenfalls auch der etwas frei 

behandelte, aber hierher gehörige Steg auf dem Instrumente der 

Finiguerra. Tarokspiclkartc Finiguerra's Taf. VIII, Fig. 8 zu stellen. In noch 

deutlicherer und bewusster werdender Anwendung der Entwicke-» 

lungsstufe der Füsse des Steges sehen wir dieselben auf zwei 

M « n n A * R i Bi 1 fl ftrn d er M fl. n n ft s R 1 ' Rch en Hf^ nd: iL. * n .^T„ !*. ^7Z1Z. ri_ . . '. _„ d 1 B'i 
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neues Stadium folgen, welches um so bedeutungsvoller ist, als es 
die Anbahnung zur eigentlichen Bestimmung des Steges, vibra- 
tionserregend zu wirken, vermittelt. Diese fünfte Periode be- Fünfte Periode, 
ginnt wieder mit zwei Uebergangsformen, welche sich dadurch mifTwei^eber- 
kennzeichnen, dass sie in verschiedener Weise das Gleiche anstreben, ISre^bu^g. 
nämlich, dass die bisher gleichmässige geringe Stärke des Steges, 
wodurch ein übermässiges Vibriren desselben herbeigeführt würde, 
nun ungleich vertheilt wird, indem die gerade Fläche im oberen 
Bande stärker als im unteren gearbeitet wird, alle bisherigen Aus- 
ladungen sich höchstens in einer Art Wulst reduciren, dieser aber 
weit vorspringend gebaut wird; oder indem die gewölbte, langge- 
streckte Form in der Grundfläche erst durch zwei kleine, dann durch 
mehrere runde Aushöhlungen unterbrochen wird und der 
Steg auf mehreren Füssen gleichzeitig zu ruhien scheint. Beispiele Beispiele, 
dieser uebergangsformen sehen wir in der ersteren Art auf den 
von Cimabue und Pacchiarotto dargestellten Instrumenten cimabue. 
Taf. Vn, Fig. 6 und Taf. IV, Fig. 18; desgleichen in etwas schräger rotVo. '*" 
Stellung auf dem Instrument im Salzburger Museum Taf. IV, Fig. 32 
und auf einem Bilde Memling's in Florenz Taf. VIII, Fig. 11: Memiing. 
doppelt charakteristisch, wenn man die beiflen Darstellungen 
Memling's — Taf. VIII, Fig. 11 und 13 — unter einander ver- 
gleicht. Weiter sehen wir solche Stege auf einem Holzschnitt 
Beham'sTaf-IX, Fig. 14, auf einem Bilde Titian 's Taf. X, Fig. 13, Beham. 
endlich beiMersenne Taf. XI, Fig. 5. Die zweite dieser Ueber- MVrfe'^Ane. 
gangsformen sehen wir auf der Holzmosaik in Urbino Taf. VIII, gjT^form. ®'' 
Fig. 1 nur zart und leise versuchend, was wir auf dem Bilde Mart. 
Schongauer's in München Taf.^Vin, Fig. 166 und dem Holz- schongauer. 
schnitt Burgkmair's Fig. 25 schon ganz frei und energisch aus- Burgkmair. 
gedrückt finden. Wahrscheinlich der Holzmosaik ganz gleich ist 
jener Steg, welchen wir auf dem Wandbilde Benozzo Gozzoli's Benozzo 
„der Triumph des Todes" im Campo-Santo zu Pisa sehen. Taf. VHI, ° ''''** '* 
Fig. 6. Immer schärfer charakterisirt sich der erkannte Vorzug, 
indem tijeils die Aushöhlungen sich mehren, wie Taf. IV, Fig. 21 
bei dezxi Instrument von Gerle, und Fig, 25 bei einer Poche im oerie. 
Salzbux-^^j. Museum; Taf. XHI, Fig. 10 bei Mersenne's grosser saizb. Mua^u«» 
sechssex'^.^g.ßi. Lira und Fig. 20 auf dem Bilde Dom..Zampieri's, zam'pTer^' 
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judenkanig. Aushöhlung wie in der deutschen Handschrift des Judenkunigs 

Sa dl er und Taf. IX, Fig. 4 Und gemildert auf den Kupierstichen von Sa dl er 

GoitziuB. ^^ Goltzius Taf. XI, Fig. 11 und Taf. X, Fig. 7 und 4^), oder 

endlich indem zu der starken Aushöhlung der obere ßand zu 

beiden Seiten in scharfen Spitzen weit vorspringend gebaut wird, 

BaphaePs wic wir dics Taf. Vin, Fig. 21 auf RaphaePs Bilde der Krönung 

dessen Apollo Maria uud uoch schärfcr Fig. 22 auf dessen Entwurf für das In- 

cftciiievon strumcut des Apollo auf dem Pamassbilde ausgedrückt sehen; 

ebenso auf dem Instrumente, das er seiner heil. Cäcilie zu Bo- 

p. veronese. logua ZU Füsseu gclcgt (Taf. XI, Fig. 7) und bei P. Veronese 

Mersenne. Taf. X, Fig. 18 uud Taf. XIII. Fig. 13; endlich beiMersenne und 

praetorius. Practorius Tal XI, Fig. 4 und Taf. Xm, Fig. 1, 2, 3^ 5, 7, 11 und 

Ostade. 12 und dem Niederländer Andr. Ostade Taf. XIII, Fig. 19 und 21. 

Hiermit ist nun der Fortschritt dieser Entwickelungsperiode zu 

völliger Durchbildung gediehen. Sie folgen sämmtlicb hier neben 

einandergestellt. Für alle diese Instrumente muss ihren Stegen 

Für alle muss wic ihrem Körperbau nach eine hellere Klangfarbe angenommen 

hellere Klang- _ _ . ,. - -r. ^ i -i /^ . i- i i i 

färbe angenom- wcrdcn, als SIC dic altcu Kubebcn und Geigenliren haben konnten ; 
immer aber doch ein vorwiegend weicher und sanfter Ton, der dem 
Bhythmus der klagenden und elegischen Rhythmus der Musikstücke entspricht, als 
als Aasdruck trcucr Ausdruck der Stimmung in welcher zu dieser Zeit Musik 
gemacht wurde. Das Gefühl sollte zum Ausdruck kommen, die 
schöne, edle Empfindung, sei es in lyrischer, sei es in religiöser 
Enge Begren- Richtung! Dic cngcn Grenzen, in welchen sich die letztere nur 
^^^* bewegen durfte, bedingten und beeinflussten wie die Gattung dafür 
brauchbarer Instrumente, so auch die weltliche Musik, die sich der 
Sechste Periode, ganz gleichen Tonwerkzeuge bediente. Eine sechste Periode 
muss man wohl noch annehmen für diejenigen Stege, bei welchen 
von der gewonnenen, sorgfältigen Ausarbeitung der ganzen inneren 
Ausarbeitung Flächc dcs Stcgkörpcrs an, diese sich ausbildet, bis sie in Ueber- 
üebOTtreibmg."^ trcibung ausartet, indem dieselbe von Verzierungen ganz durch- 
brochen wird. Wahrscheinlich glaubte man den dumpfen, näseln- 
den Klang der Violen mit flacher Decke und ähnlichem Boden 
dadurch etwas heller machen zu können. In maassvoller Weise 
n--^ ^--- ««i. -•- :«-• ^ -.- ^'^^ - — ^ -ix^^n^K, Gcrh. Dow „der 



Stradivari. 
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theilten Steg zu einer mit fünf Saiten bezogenen Viola, in dessen Stra- 
divari S. 94. Die endliche VoUkommenlieit in einer siebenten siebende 
Periode des Steges wird jedoch erst zu Anfang des 17. Jahrhunderts uche** viufiT-^' 
durch die Cremoneser Instrumentenbauer herbeigeführt, wie dies ^'^^' 
von Fetis a. a. 0. nachgewiesen wird. Wir bilden sie ihm hier 
sämmtlich nach. Auch bei diesen ist das Fortschreiten derjenigen Antonio 
von Anton Amati zu Nicolo Amati und von diesem zum Glanz- Nicoio 
punkt, der nicht übertroflfen werden konnte, bei Ant. Stradivari Antonio 
zu ersehen. Dieser letztere ist denn auch der mustergültige ge- 
blieben und noch heute in Gebrauch, und von diesem allein leiteten 
Wettengel und Otto ihre Angaben her. 



D e r B O g e n. Der Bogen. 

Eichten wir nun unsere Aufmerksamkeit auf den Bogen, als dem seine sedeu- 
zweiten jener vom Instrument selbst unabhängigen Bestandtheile, *°*^' 
welche aber in ihrer Entwickelung gleichen Schritt mit seiner Aus- 
bildung halten, so ist über die gleich grosse Wichtigkeit dieses 
Details kein Zweifel. Ist doch der Bogen das wunderbare Zauber- 
stäbchen, welches aus dem leblosen Instrumente, sei es wie immer 
herrlich und vollkommen ausgebildet, erst die Welt der Töne her- 
vorzulocken vermag, durch welche Herz und Gemüth der Hörer 
bewegt und gerührt werden und dem Tonstücke des Componisten 
erst die reelle Verwirklichung verliehen werden kann. Nur durch 
den Bogen kann die Güte und Schönheit des Tones eines Instru- 
mentes erprobt und genau bestimmt werden, den es nach seiner 
besonderen Beschaffenheit zur Darstellung zu bringen fähig und 
geeignet ist. Im Bogen ruht aber auch das Mittel zu einem aus- 
drucksvollen Vortrage, da dieser wesentlich durch die Art der 
-Bög^eziiiilLning bedingt ist. So ist es denn auch einleuchtend, dassan 
cfer^a^oiiaffenheit des Bogens ebenso viel gelegen ist, als sich an 
der CrO&^Siltujig und Veränderung seiner einzelnen Bestandtheile, 
ebenso '•^ie am Instrumente selbst die geschichtliche Entwickelung 
^es Spi^^^s der Bogeninstrumente prüfen und nachweisexx läaat. 
^eroA^^'^ <ier Bogen, um so tiefer der Standpunkt der Verwendung, 
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I. Die Stange, 
n. der Kopf, 
in. der Frosch, 
IV. der Bezug. 

Machen wir uns erst mit diesen und ihrer Bedeutung vertraut, wie 
sie in gegenwärtiger Zeit die Anfertigung von Violinbögen bedingen 
und sehen wir dann, wie die heutige Vollendung allmälig herbei- 
geführt worden ist. 

Beschaifenheit. I. Dio Staugc ist ein dünner, etwas verjüngt zulaufender, 

ange. jjgj^erner Stab, aus irgend einem harten Holz, gewöhnlich Femam- 
bukholz (Caesalpinia brasiliensis) oder Schlangenholz (Tabura 
guianensis) gefertigt, auf dessen Bearbeitung ein wesentlicher Theil 
des grösseren oder geringeren Werthes desselben beruht; denn die 
Stange müss neben grosser Leichtigkeit vor allem auch sehr grosse 
Elasticität besitzen, damit bei dem Druck der Haare auf die Saiten 
der Stab im Streichen nicht mit dem Bezug auf die Saiten sich 
lege. Femer darf die Stange, wenn der Bezug zum Spielen gehörig 
angespannt ist, von einem Ende zum anderen nach keiner Söite aus 
der Richtung einer geraden Linie weichen, weil er sonst, je nach 
der Beschajffenheit dieser Abweichung, bei dem Vortrage geschwind 
zu spielender Noten oder bei kräftigem Aufstreichen entweder zu 
sehr oder zu wenig von den Saiten abspringt. Man schneidet den 
Bogen bei der Anfertigung nach Schablonen aus Brettern: dabei 
muss darauf gesehen werden, dass der Schnitt möglichst nach dem 
Spiegel, d. i. parallel mit den Fasern, ausgeführt werde, weil da- 
durch die Stange die grösste Spannkraft und Festigkeit erlangt. 
Nicht minder genau muss jedem Theile die richtige Stärke gegeben 
werden. Da die Stange, wo sie in den Kopf übergeht, an Durch- 
messer abnimmt, so ist hier die grösste Sorgfalt beim Ausarbeiten 
nöthig, weil an diesem Theile bei heftigerem Aufsetzen die Bögen 
leicht zerspringen. Zu geringeren Bögen wird meist das Holz der 
amerikanischen Eiche verwandt; zu Bassbögen dagegen nimmt 
man Buchenholz. 

DerKopf. H. DcrKopfist jener am verjüngt zulaufenden Theile der 
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auch wieder nicht zu leicht und zu klein, um den nöthigen Raum 
zwischen Haar und Stange immer frei zu erhalten. 

in. Der Frosch amunteren Theile der Stange dient zunächst Der Frosch, 
zur Aufnahme der Bogenhaare, andererseits aher auch wieder, um 
denselben die nöthige Spannung zu geben, zu welchem Zweck er zweck dea- 
mit einer Mutter versehen ist, die in dem unteren Ende der nur hier *^ 
ausgehöhlten Stange durch eine feststehende Schraube schlitten- 
ärtig auf- und niedergeschraubt werden kann. Der Frosch wird 
gewöhnlich aus Ebenholz, Buchsbaum oder Elfenbein gefertigt und 
mehr oder minder verziert. 

IV. Der. Bezug besteht bei den meisten Bogeninstrumenten Der Bezug, 
aus weissen Rosshaaren ; nur bei einigen Bassinstrumenten (Contra- 
bass) bedient man sich der schwarzen Pferdehaare, weil sie die 
Saite beim Anstreichen stärker angreifen, als die weissen. Der 
Bezug darf weder aus zu viel noch aus zu wenig Haaren bestehen. 
Ein zu starker Bezug hindert im Streichen die Schwingungen der 
Saiten und ein zu schwacher greift die Saiten nicht genug an. zahi der Haare. 
110 bis 120 feine Haare sollen das rephte Verhältniss des Bezuges 
sein. Die Ursache, warum gerade Rosshaare zum Bezug gewählt 
werden, liegt nicht allein in der Länge und Elasticität derselben, 
sondern noch in anderen Ursachen. Wenn man ein einzelnes Ross- 
haar zwischen zwei Fingern von der Haarwurzel gegen die Haar- 
spitze zu durchzieht, empfindet man fast gar keinen Widerstand, 
dagegen werden empfindliche Rauhheiten fühlbar, wenn man das 
Haar in entgegengesetzter Richtung durch die Finger gleiten lässt. 
Dies ist die Ursache, weshalb die Haare nicht alle nach einer 
Richtung in den Bogen eingezogen werden, sondern der Haar- 
büschel in zwei gleiche Hälften getheilt wird und diese Hälften an 
ihren verkehrten Enden zusammengelegt und nach vorausgegan- 
gener Mischung in dieser Lage in den Bogen eingehängt werden. Lage der Haa.te 
Würde der ganze Haarbüschel z. B. bei der Haarwurzel in den 
Frosch eingesetzt, wo dann das untere, dünnere Haarende in den 
Kopt käme, so wäre natürlich der Herunterstrich viel leichter als 
der Aufstrich, die Saiten aber würden durch letzteren viel stärker 
aflge&Äst:, als durch den Herunterstrich. Jedenfalls .entstände dar- 
aus einö grosse Unsrleichmässiffkeit im Herauf- und Herunterstrich 
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8. St. Msrt. de Limoges. 11. Jahrh. 
F6ti8, Stnd. Taf. VI, Fig. 2. 





Klostemeab. Hds. Nr. 98. 11. Jahrh. 
Taf. VI. Fig. 6. 



Ghoigestflhl zn St. Godehard in Hüdesheim. U. Jahrh. Herbti, Gost. firaoQ. 8. Jahrh. 
Taf. n. Fig. 16. Taf. IV. Fig. 7. 

L Periode. 2. Form. 




Emailm. Soissons. 11. Jahrh. 
Taf. m. Fig. 2 b. 




Köhi. Bald. Figur. 

14. Jahrh. 

Taf. m. Fig. 10. 



Mittelform der I. Periode. 





CO^ 



Cath. zu Chartres. 12. Jahrh. gt Bj^g ^ds. 10. Jahrh. Taf. IV. Fig. 1. 

Taf. IV. Fig. 9 a. 

IL Periode. 




16. Jahrh. 
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III. Periode. 



Bogen Ton Kirche r. 1640. F^tis, Strad. p. 116. 



znr 



Bogen von Castroyillari. 1660. Fätis, Strad. p. 116. 



PraetoriuB, Synt. 
Taf. XI. Fig. 2. 



Mersenne. 
Taf. rV. Fig. 80. 



IV. Periode. 



>s^ 



Bogen von Corelli. 1700. F^tis, Strad, p. 117. 



Mersenne, Harm. Univ. Livr. IV. p. 184. 17. Jahrh. 

V. Periode. 




Praetor ins, Synt. 17. Jahrh. Taf. XI. Fig. 8. 

VI. Periode. 



Bogen von Gramer. 1770. F^tis, Strad. p. 117. 



^ogen von Tartini. 1740. Fötis, Strad. p. 117. 

VII. Periode. 
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schnitt eine Ellipse ist und die drei Hauptbestandtheile des 
thierischen Haargewebes: Mark, Rinde und Oberhaut, in einer 

MikroBkopiache ähnlichen Anordnung zeigt, wie das Haar anderer Säugethiere. 

des Haares. Beim Streichen des Haares kommt das Oberhäutchen vor allem 
in Betracht, da es die Rinde allenthalben schützt, und diese erst 
nach völliger Zerstörung und Ablösung der oberflächlichen Schutz- 
lage frei zu Tage legt. Betrachtet man diese oberflächliche 
Schicht mikroskopisch, so zeigen sich netzförmige Zeichnungen, 
welche den Contourlinien einer Reihe von Dachziegeln gleichen; 
diesen sehr ähnlich sind die Homschüppchen oder Platten des 
Oberhäutchens" etc. Es unterliegt keinem Zweifel, dass gerade 
die schuppige Beschaffenheit des Oberhäutchens es ist, welche das 
Rosshaar zum Anstreichen der Saiten so geeignet macht Wäre 
dasselbe ganz glatt, so würde man trotz des Golophoniums, den 
man immer als Harz zum noch besseren Angriff in die Haare streut 
oder streicht, doch viel grössere Mühe haben die Saite mit dem 
Bogen in ebenso energische und gleichmässig anhaltende Schwin- 
gungen zu versetzen; dieselbe Wahrnehmung zeigt sich, wenn die 
Haare bereits längere Zeit gebraucht worden sind. Die Haare 
wollen ungeachtet alles Bestreichens mit Colophonium nicht mehr 
packen, sie sind, wie man sich auszudrücken pflegt, „abgespielt" 
und müssen sofort durch frische ersetzt werden. Der Moment, 
wo das Haar sich als abgespielt darstellt, tritt ohne Zweifel dann 
ein, wenn die Hornplättchen des Oberhäutchens sich abgeschält 
haben und die Rinde oder gar das Mark des Haares blossge- 
legt ist. 

Sowie der Geigenbau hat auch die Fabrikation der Bögen 
verschiedene Phasen durchgemacht. Mit der Verbesserung der 
Bogeninstrumente sehen wir auch die Bögen vollkommener werden; 
diese haben aber ein ganzes Jahrhundert später als jene den Gipfel 
ihrer Vollkommenheit erreicht, über welchen hinaus, sowie auch 
bei der heutigen Violine kein weiterer Fortschritt bis jetzt möglich 
gewesen ist. Wie bei den Stegen lassen sich auch bei den Bögen 
eine Anzahl Perioden feststellen, von welchen eine jede in der 
Gestalt und Einrichtung derselben einen merklichen Fortschritt 
gegen die vorhergegangene bekundet. Den ersten Fortschritt 
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kann, um die Sehne gespannt zu halten, wie die früher besprochenen 
an den Urformen' der Bogeninstrumente (S, Taf. L), würde man an 
denjenigen Darstellungen finden müssen, welche, bei noch grosser 
allgemeiner Plumpheit der Form, schon mit Rosshaaren bezogen 
sind und die langgestreckte Gestalt zeigen, die einige dieser Bogen 
haben. ' Allein bei keiner dieser Abbildungen hat sich mit irgend 
welcher Sicherheit feststellen lassen, zu welcher Zeit diese von 
Reisenden mitgebrachten oder abgebildeten Instrumente gebaut 
worden sein mögen. Jedoch mag man sehr früh bemerkt haben, 
dass die Anwendung von Rosshaaren ein besseres Mittel zur Er- 
zeugung von Tönen lieferte, als die zuin Pfeilschiessen gebräuch- 
liche Bogensehne. In dieser seiner ursprünglichsten Gestalt mit 
starkgekrümmter Stange, ah beiden Enden derselben eine Schnur 
oder Sehne befestigt, sehen wir ihn unter Nr. 14 und 18 in der 
Instrumentensammlüng der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, 
und diese starke Krümmung scheint denn auch wirklich das charak- 
teristische Merkmal der ältesten Gattung zu sein und sich lange 
zu erhalten ; wenigstens ist dies bei drei Instrumentgattungen der 
Fall, nämlich den ältesten Geigenformen, dem Trummscheidt, und 
beim wälischen Grwth. Beispiele dieser ersten, Periode giebt 
uns der Atlas in Menge 1 Ich hebe hier nur ein paar der frappan- 
testen hervor: beim Trummscheidt Taf. 11, Fig. 16, bei der Geige- 
Lira Taf. IV, Fig. 7 und beim wälischen Grwth Taf. VI, Fig. 2 und 5. 
Gleichzeitig daneben erscheint eine andere Form, nämlich die einer 
langgestreckten Stange, die nur an der Spitze scharf ge- 
krümmt ist. Von dieser Art sind die Beispiele an der Geige- 
Rubebe Taf. III, Fig. 2 b und 10. Mit der geringen Veränderung, dass 
die kurze Krümmung eine Wölbung' wird, ohne dass eine sonstige 
Entwickelung sich zeige, Taf. IV, Fig. 1 und 9a, finden wir diese 
beiden Formen unbeirrt neben einander durch den ganzen Zeit- 
raum vom 8. bis 14. Jahrhundert. Ganz vereinzelt steht dazwischen 
die Form eines kurzen schwachgewölbten Bogens, die ich nur auf 
der Leipziger Handschrift (Cod. 774, 12. Jahrhundert) fand. In der 
zweiten Periode sehen wir die hochgeschwungene Form der Stange 
beibehalten, aber bereits mit dem Ansatz, zu Frosch und Kopf ver- 
sehen. Dieselbe beginnt im 15. Jahrhundert aus den zwei anderen 
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VI. Periode. 



T a r t i n i. 
Gramer. 



VII. Periode. 



Viottl. 
Tourt. 



nicht entscheiden. Die dritte Periode lässt nur die Streckung 
der Form immer überwiegender werden nnd ist demnach nnr eine 
Uebergangsperiode, wie uns unter anderen die von Fetis abge- 
bildeten Bögen von Kircher und Castrovillare zeigen. In der 
vierten dagegen ist der Kopf schon deutlich erkennbar und der 
Frosch ist nicht mehr mit der Stange aus einem Stück geschnitten, 
sondern bildet bereits einen selbstständig gesonderten Bestand- 
theil, welcher an die Stange mittelst eines Drahtes befestigt ist. 
Auf dem Rücken der Stange befindet sich ein ausgezahntes Stück 
Metall, auf welchem dieser Draht hin und her geschoben wird, wo- 
durch sich die Spannung der Haare bis zu einem gewissen Grade 
beliebig reguliren lässt. Diese Einrichtung sehen wir sich zwischen 
dem 15. und 17. Jahrhundert entwickeln und gebe ich hier einige 
der charakteristischeren Beispiele von Taf IV, Fig. 30 und Taf. XI, 
Fig. 2 nach Praetorius und Mersenne. In der fünften Periode 
finden wir den Draht mit dem gezahnten Eisen durch eine in der 
Stange am unteren Ende angebrachte Schraube ersetzt, deren 
Mutter am Frosch befestigt ist, so dass die Begulirung der Span- 
nung bereits in geeigneter Weise bewerkstelligt werden kann. 
Diese Beschaffenheit haben in zweifacher noch primitiver Art die 
Bögen von Praetorius Taf XI, Fig. 3 und von Mersenne 
Taf. Xin, Fig. 12; in nahezu vollkommener Weise aber der von 
Fetis abgebildete Bogen von Corelli. Noch sind aber die Bogen 
von anderen Fehlem, wie Schwere und Sprödigkeit, zu geringe 
Länge der Stange, nicht frei, der Kopf ist noch ungenügend hoch 
und zu wenig ausgearbeitet und dergleichen mehr. Es folgen da- 
her Versuche sie in Material und Form zu verbessern, sowohl bei 
Tartini als bei Gramer in der zweiten Hälfte des 18. Jahr- 
hunderts, wie wir sie bei Fetis a. a. 0. dargestellt finden und 
hier zugleich mit den höchst vollendeten der siebenten Periode 
von Viotti und Tourt folgen lassen (a. S. 144 u. 145), von denen 
sich Letzterer ausschliesslich und mit seltenem Geschicke auf die 
Verbesserung der Bogen verlegte. In neuerer Zeit ist die Vollen- 
dung der Tourt' sehen Bogen kaum erreicht, viel weniger über- 
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Wenden wir uns nun zur Besprechung der zur Violenform 
sich ausbildenden Fidel, so finden wir hier begreiflicherweise weit 
weniger scharfe Unterschiede, als wir früher zwischen Geige und 
Fidel hervortreten sahen. Wir haben es hier eben nur mit einer 
Entwickelungsstufe eines und desselben Instrumentes zu 
thun , nicht wie dort, mit der Feststellung der Individualität zweier 
selbstständiger verschiedener Instrumentengattungen. Es lässt 
sich im eigentlichen^ Sinne des Wortes eine streng abgegrenzte 
Periode allerdings nicht bezeichnen, in welcher die Gattung 
Bogeninstrumente, welche wir heute mit dem Namen Viole zu be- 
nennen pflegen, ihre unmittelbare Entyrickelung und Ausbildung 
zur gegenwärtigen Form gefunden h'atte. Doch glaube ich den 
Nachweis führen zu können, dass dieser Process im Zeitraum 
vom 14. bis zum 18. Jahrhundert vor sich gegangen ist. Einmal 
weil im 14 Jahrhundert die Benennung \io\e aufkommt und sich 
Geltung verschafft; dann weil sicU die eigenthümlich specifischen 
Merkmale der Fidel, der Hals xxämlicli und die Theilung der 
Zargen in Ober-, Mittel- und XJnter\)iiS^^ sils selbstsfän- 
dige Bestandtheile am Wraxxxentkörper selbst, vom U. Jahr- 
bnndeH abwärts völUg prägnant, darstellen- »^«« die einzelnen 
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allgemein in Gebrauch ist. Das schon bei der Fidel angezogene 
Citat von Dietz (Etym. Wörterb. d. vorm. Spr. 372) giebt uns 
für diesen Namen folgende Nachweise: 

Viola: italienisch, spanisch, portugiesisch, 

Viola: proven<jalisch, 

Viole: französisch. 
Er sagt hierzu: „Es ist eines der schwierigeren Wörter, doch 
scheint es nicht unlösbar; zu bemerken ist, „dass der Provengale 
„zweisilbig: viula, viola spricht. Aus viola konnte französisch 
„wohl viole, italienisch viola werden; nicht aber aus viola das 
„provengalische viola. Man muss also von der proven^alischen 
„Form als der älteren ausgehen und darf nicht ausser Acht lassen, 
„dass das Wort, wie alle mit v anlautenden, vorzugsweise lateinische 
„Herkunft in Anspruch nimmt." Während Guiraud de Cabrera 
im 12. Jahrhundert in seinem Lehrgedicht „Unterricht für Spiel- 
leute" das Wort noch viula schreibt, finden wir es im 14. Jahr- 
hundert in Guillaume de Machault's Gedicht „le Tems Pastour" 
viole geschrieben. Da sich nun für diese letzte Form kein 
früherer Beleg i) als aus dem 14. Jahrhundert auffinden liess, schien 
mir die Annahme dieses Zeitpunktes für den Beginn der Violen- 
periode gerechtfertigt, obwohl dieses Wort anfänglich nur ver- 
einzelt hervortritt und derselbe Dichter auch wieder an einer 
anderen Stelle (dessen prise d'Alexandrie) vielle schreibt. An ein 
besonderes proven^alisches Violeninstrument dürfen wir aber wegen 
dieses Namens doch nicht denken; dagegen vielleicht daran, dass 
jene deutsche Fidel, welche vermöge ihrer grösseren Brauchbarkeit 
die alten Geigeninstrumente in Schatten stellt und allmälig ganz 
verdrängt, im Stadium ihrer Reife von dem prövengalischen Sänger- 
volke angenommen und mit der provengalischen Wortform bekleidet 
wird. Sehen wir doch die Franzosen ein ganz Aehnliches thun, wenn 
sie das alte Organistrum mit diesem selben Namen vielle (in seiner 
französischen Form) belegen. Ich verweise für diejenigen, welche 
an dieser Behauptung Anstoss nehmen und ihrer Begründung 
weiter nachgehen wollen, auf den Wink, den wir bei Dietz finden, 
dass die mit v anlautenden provengalischen Worte keine ursprüng- 

1) Forster, Hist. of the Violin p. 64, erwähnt eines Gedichtes aus dem 
13. Jahrhundert, welches er „Du Mercier" nennt und in welchem die 
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lieh provenQalischen sind, sondern lateinische Herkunft haben. Die 
Brücke zu bauen zwischen fidel; fi du la (b. Ottfried) lateinisch 
vitula zu viula und endlich viel a im 14. Jahrhundert liegt 
ausserhalb meiner Aufgabe, ist aber vielleicht keine halsbreche- 
rische Arbeit 1). 

Wenden wir uns nun zu den bildlichen Belegen, so finden wir 
dem entsprechend auch keine scharfen Gegensätze in den Formen, v 
wie wir sie bei Geige und Fidel fanden; sondern die gewonnene nie gewonnene 
Entwickelung der Fidel gestaltet sich nur zunächst immer schöner mehT^Ld'Sfhr 
und prägnanter aus. Die schon in den Bildern der M a n e s s i ' sehen 
Liederhandschrift betrachtete Abschrägung der Oberzargen gegen Abschrägung 
die ünterzargen (vergl. Taf. VII, Fig. 12 a 6) sahen wir daselbst ^' erzarge, 
auch sich in Italien bei Cimabue und Andrea Tafi vorbereiten: 
Taf. Vn, Fig. 7 und 9. Wir finden sie nun zu schönstem Ebenmaass 
entwickelt auf den Bildern von Fiesole, Giovanni da Sienna Fiesoie, 
und endlich auf einer Giotto — wohl irrthümlich — zugeschrie- da VienSk 
benen Holzmosaik im Palaste von ürbino. Es darf uns hier nicht 
beirren, dass die chronologische Folge im Widerspruch zur steigen- 
den Entwickelung zu stehen scheint. Die italienischen Maler, die 
gleichzeitig in der Mehrzahl Dichter und Musiker oder auch Bild- scheinbarer 
hauer waren, bildeten, wo sie ein Instrument darzustellen hatten, 
sicher stets ihr eigenes ab, unbekümmert um sein Alters verhältniss 
zu ihrem Bilde, und darum sehen wir auch jedes Detail richtig, nie Italiener 
d. h. spielbar dargestellt. Seit Cimabue hatte sich in Italien die eigent^s^ii^stru' 
Malerei zur schönsten Blüthe entwickelt. Die Einflüsse des milderen °^^^ * 
Klimas , die heitere, fast ungebundene Lebensweise der Südländer, 
eine von zahlreichen Wundern der Religion und Natur begeisterte 
Einbildungskraft und vor Allem das rege Interesse für die Kunst 
überhaupt, begünstigte Italiens Künstler vorzugsweise und erhob 
die Anmuth, Wärme und Phantasie ihrer Gebilde weit über die der 
Zeitgenossen anderer Nationen. Schon bei der Besprechung der 
Bogeninstrumente im 13. Jahrhundert zeigte uns ein Beleg von 



1) Hiernach würde auch die Annaltme zu modificiren sein, welche Vinc. 
Galilei in seinem Dialogo della Musica (Florenz 1581, 8. X^^) aufstellt: dass 
sowohl der Name, wie das Instrument selbst seinen XJrsprang ia Heapel habe. 
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cimabue'g Cimabue (Taf. VI, Fig. 1), wie dieser Florentiner Meister zuerst 
Naturwahrheit. j.j(5|j^jgßj.e Verhältnisse dargestellt, seinen Gestalten Leben und 
Ausdruck gab und gewiss nicht mit Unrecht von seinen Zeitge- 
nossen als ein Wunder betrachtet wurde. Seine naturwahre Wieder- 
gabe der menschlichen Gestalt berechtigt auch zu der Annahme, 
dass dieselbe Treue für die von ihm dargestellten Musikinstrumente 
Nicht minder vorauszusctzeu ist. Nicht minder wichtig ist daher auch sein Nach- 
schüie?G?otto. folger undSchüler, Giotto di Bondone (1276, f 1336), der den 
vorigen noch darin übertraf, dass er seinen Gestalten eine bis da- 
hin unbekannte Grazie zu geben wusste. Von ihm soll jene Holz- 
mosaik herrühren , welche sich an der Decke eines Zimmers, „lo 
Studio" genannt, im Palaste zu ürbino befindet, und die ich nach 
Taf. y III, Fig. 1. einer Zeichnung von Prof. Arnold in Dresden Taf. VIII, Fig. 1 
wiedergebe. Es ist eine liebliche, jugendliche Gestalt, welche eine 
schön geformte viersaitige Viole spielt. Der Gesichtsausdruck lässt 
schliessen, dass der Spieler den Tönen seines Instrumentes grosse Auf- 
merksamkeit schenkt. Das Instrument selbst hat eine zwar ziemlich 
grosse, aber in allen Theilen sehr proportionirte und schön gebildete 
saitenbefesti- Fonu. Ein merkwürdiger Bestandtheil ist der an Stelle des Saiten- 
*^** halters auf dem unteren Theile der Decke befindliche Knopf. Um 

diesen einen Knopf sind alle vier Saiten geschlungen, während sie 
von da aus getheilt über einen kleinen, dann über einen grösseren 
Steg laufen, welcher unterhalb der ohrenförmigen Schalllöcher 
steht. Ein Griffbrett ist auf der Zeichnung nicht zu erkennen. Auf- 
fallend ist die graziöse und malerisch schöne Haltung der rechten 
Hand dieser Figur, wie sie den Bogen über die Saiten fuhrt. Ihr 
Giovanni da am ähnlichsten ist die Darstellung Giov. da Sienna's, sowohl 
nach dem Bau des Instrumentes als nach Anmuth der Handhal- 
Taf.vm,Fig.2. tung für den Bogen, Taf. VHI, Fig. 2, während sowohl der Bogen 
als auch der Saitenhalter etwas vorgeschrittener in der Entwicke- 
lung sind. Für dieses Bild geben die Umrisse von Boschi (Pitture 
da Sienna), nach welchen ich es darstelle, die Jahreszahl 1478 an, 
während die Zeichnung von Prof. Arnold die Angabe: 15. Jahr- 
hundert trägt, womit G i o 1 1 o ' s Autorschaft derselben widerlegt sein 
würde. An ersterem ist der Hals durch eine nebenstehende Figur 
verdeckt, doch sind die Verhältnisse des Instrumentes zur Figur, 
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Pinakothek in München, zu beklagen, dessen Körper die eigenthüm- München älteste 

liehe Bauart am primitivsten zur Anschauung bringt und von diesen ^*"*®"^8* 

drei Darstellungen daher wohl das älteste Instrument abbilden 

dürfte. Auf diesem finden wir auch noch den Querriegel, den wir 

zur Befestigung der Saiten bei den Fidein kennen lernten. Solche 

alte Instrumente bildeten Correggio und Dürer ab, die wir in 

Kupferstichen und Holzschnitten in Dresden und Nürnberg finden. 

Taf. VIII, Fig. 3 6, c; ersteres der Holzmosaik genau entsprechend Taf. vm, 

schon mit iS-löchem und Griffbrett. Neben diesen Formen finden *^'^ '*'' 

wir gleichzeitig in Deutschland und Italien eine andere und zwar Gleichzeitig eine 

diejenige, welche sich am engsten an ihren Vorläufer, die Fidel, i?aiien vSST "^ 

anschliesst, zu gleich schöner Ausbildung geführt. Es ist dies die 

Verbindung sehr hoher Zargen, welche ganz gleiche Verhältnisse 

haben, mit ganz kurzem Halstheil, an welchen die Wirbelplatte so 

nahe anschliesst, dass nur der allemöthigste Raum zum Umspannen 

für die Hand bleibt, wie uns Taf. VIII, Fig. 4, 5 und 6 zeigt auf Tat vm, 

Bildern von Orcagna und Benozzo Gozzoli; oder mit langge- o?cagna.' 

strecktem Halse und dann mit einem Griffbrett versehen wie 

Taf. VIII, Fig. 7 und 8 auf italienischen Bildern von Nelli und raf. vm, 

Finiguerra, in Deutschland im Kölner Museum auf zwei Bildern Nein, Fini- 

der kölnischen Schule Fig. 9 u. lOu. Fig. 11, einem Bilde von Mem- Taf. viii, 

ling gegenwärtig in der Galerie Pitti in Florenz, sowie Fig. 12, köii. schuie. 

einer Holzmalerei auf den inneren Flügelthüren des einen jener Fig! ii. Mem- 

prachtvoUen vier Schränke, welche den Schatz des Aachner Münsters Taf. vni^^ 

verwahren, von Hugo van der Goes gemalt. Der Umstand, vanderooes. 

° j» . r^ Gegensatze der 

dass an den kurzhalsigen Instrumenten alle und jede freie Bewegung Form. 
der Hand, mithin jede Technik auageschlossen ist und dass die 
langgestreckten, die' eine solche zulassen, mit einem Griffbrett ver- 
sehen erscheinen, deutet darauf hin, dass die dargestellten Instru- 
mente Bass- und Sopranviolen waren. Am deutlichsten sehen wir Hairform er- 
dies auf Fig. 4, dem Bilde von Orca gna, welches, unter dem Kamen |rume^ au 
„il Tabernacolo" bekannt, sich in der lürche Or San Michele zu sopxa^vioien. 
Florenz befindet. Man erkennt daxan, wie ausserordentlich he- ^^oren«-^^ 
schränkt die Bewegung der Pin^nr folglich die T:echnik,seinmusste. Taf.viii,^!^. 
Diese Viele ist auch deshalb voiL lt>esonderem Interesse, weil sie 
W"^^^ -^. T,.Unn, eine voluZ^Lige Seitenansicht gef ^^^^^X: . 
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sich genau in der Mitte der weich geschwungenen Einbiegungen 
in dem Mitteltheil der Decke. Die fehlenden Saiten lassen leider 
auch den Steg vermissen, doch scheint derselbe als mit dem sehr 
langen, aber gut geformten Saitenhalter in Verbindung stehend 
gedacht, dort, wo dessen oberes Ende sich in ein abgestumpftes 
Dreieck abschrägt. Noch ein anderes wichtiges Detail sehen wir 
auf diesem wie auf den folgenden Beispielen prägnant hervortreten; 
Band der Decke. CS ist dcr dcu Bodcu uud die Decke etwas überragende Rand, den 
wir von nun an mit grosser Sorgfalt und Genauigkeit angegeben 
finden. Dieser anscheinend so unbedeutende Theil des Instru- 
wesentiicher mcntcs hat jcdoch einen wesentlichen Werth. Es ist damit näm- 
seTben.^^^" Hch uicht bloss ciuc für das Auge gefallige Abrundung gegeben, 
sondern dieser Rand ist die sehr nothwendige Einrichtung, um bei 
dem etwa wünschenswerthen Abheben der Decke dieselbe ohne 
Beschädigung und ohne grosse Mühe von den Zargen lostrennen 
zu können. Leider fehlt der Figur der Bogen , welchen zu halten 
die ganze Stellung und Haltung der rechten Hand offenbar zeigt. 
Befremdet muss man fragen, warum der Künstler, der den Körper 
des Instrumentes so schön abbildete, an diesem Bilde gerade die- 
jenigen Bestandtheile weggelassen hat, welche allein das Erklingen 
orcagna. desselbcn zu bewirken vermögen? Das zweite Bild von Orcagna, 
Taf.viii,Fig.6. welches sich im Campo Santo zu Pisa befindet, Taf. VIII, Fig. 5, 
ampo anto. ^^^^^ y^j^ ciucm anderen gleich wichtigen Detail Einsicht. Wir 
sehen hier nämlich eine männliche Figur, welche uns durch ihre 
Haltung des Instruments die volle Ansicht der Rückseite einer 
Viole gewährt, indem dieselbe durch ihre ganze Stellung die untere 
Fläche des Instrumentes, welches sie mit der linken Hand hält und 
mit einem nur ungenügend zu erkennenden Bogen spielt, dem 
Beschauer zuwendet. Das Instrument ist offenbar dem vorigen ganz 
Völlig ffacher ähnlich iu der Form und hat einen völlig flachen Boden , wie ihn 
Boden. ^.^^^ ^^^^ Violen der nächstfolgenden Jahrhunderte und sogar noch 

die in Instrumentensammlungen erhaltenen Exemplare aus dem 
17. und 18. Jahrhundert haben. Dieser Boden ist in seiner ganzen 
Verzierter - Mittc hcrauf mit Vcrzicrungen ausgelegt; ein Vorkommniss, 
auf das hier aufmerksam gemacht werden muss, da dasselbe mit 
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Mittelzargen gesondert. Dies besonders schöne Instrument, das 
Orcagna für sein Bild hier abbildete, war also neuer als das 
obige. Es giebt auch noch den Nachweis für sich, wie für die 
vorigen und das folgende Instrument, von Gozzoli, dass diese Taf.vin,Fig.6. 
Bassviolen mit fünf oder sechs Saiten bezogen waren, deren Wirbel, 
auf der kreisrunden oder ovalen Wirbelplatte stehend, durch diese 
hindurch gehen und auf der Rückseite festgeschraubt sind.. Der 
ungewöhnlich lange Saitenhalter dieses letzteren Instruments, der 
sich auf Fig. 12 reich verziert wiederholt, in Verbindung mit dem 
bereits schöngebogenen Stege, wie auf der Giotto zugeschriebenen 
Holzmosaik, kennzeichnen das etwas neuere Alter dieses Instru- 
ments. An Fig. 12 hat der Steg sogar schon deutlich erkennbar Taf. viii, 
drei Füsse. Diese sowie Fig. 7 und 8 in Italien und Fig. 9, 10, 11 v^nderG^fs. 

Taf VIII 

in Deutschland sind nur drei- und viersaitige, aber durch ihren Fig. ? und s. 
langgestreckten Halstheil als solche gekennzeichnete Sopranviolen, Taf/viTif^^"* 
von denen Fig. 7 und 11 schön gezierte Decken haben, ahn- K^uüache 
lieh wie der Boden von Fiff. 5. Ein anderes Bild von Mem- Mem^ing. 

Taf VIII 

ling betrachten wir gleich hier, Taf. VIII, Fig. 13, das ein ebenso Fig.i3. * 
schönes Beispiel von der Anmuth und Lieblichkeit deutscher und ^^^* 
speciell niederländischer Kunst bietet wie das obige von v. d. Goes. 
Wenn jenes die künstlerische Ausschmückung eines Schreines zur 
Aufbewahrung der Kostbarkeiten des Aachener Münsters bildet 
und jedenfalls Geschenk fürstlicher Hand, da der Halsschmuck 
des violenspielenden Engels den deutschen Doppeladler zeigt, 
während der ihm gegenüber stehende, harfespielende, in seinem Hals- 
schmuck die drei Lilien des französischen Wappens erkennen lässt: 
so finden wir den von M emiin g dargestellten Engel auf dem 
^^^iquienschreme abgebildet, welcher die Gebeine der heü. Ursula 
."ndiirer Gefährtinnen umschliessen soll und im Johannishospitale 
u\^^^^^ aufbewahrt wird. In reichstem Schmucke ausgeführt, 
^ßnden sich unter anderen auf der Bedachung des einer Truhe gleich 
Te ?^^^^ Schreines vier Medaillons, von. denen jedes einen musici- 
^^^den Ba.^^1 darstellt. Der hier in Betracht kommende spielt eine 
erj^^^^'^'^^^itige Viole, an welcher wesentlich zu beachtende Details wichtige 
des^ i?^i ^ixid. Diese Viole hat nämUcli einen sehr grossen Körper, 
beJ^ ^ ^ Zargen schön geschweift sind, und ist mit fünf Saiten 
^^J^""' ?^^ix- haben daher ein Instrument mit dunklem, tiefem 
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Taf. VIII, 
Fig. 14. 

Hub. ▼.Eyck. 
Gent. 



Schaltergeigeii. 

Taf. Vm, 

Fig. 15. Hab. 

▼. Byck. 

Madrid. 

Taf. vm, 

Fig. 16 a. 

Xfiniberg. 

Tat VIII, 

Fig. 16 fr. 

H. Schon- 

gauer. 

Miknchen. 

Znrflckgelegter 

HalsiheiL 



Neues Detail. 



Griffbrettabthei- 
Iimgen. 



Taf. VI, Fig. 17. 
Dresden. Bibel- 
handschrift. 



Taf. Vin, 
Fig. 8. 
Bünde. 

Reines Into- 
niren. 



bis in die Hälfte der Oberzarge auf der Decke herabragt Diesem 
ganz gleich, nur mit so wenig geschweiften Zainen, dass sie wie 
aus einem Stück geschnitten aussehen, ist das Instniment, das wir 
Tat vm, Fig. 14 von Hubert v. Eyck auf dem Genter Altar- 
werke abgebildet sehen. Diese beiden Instrumente sind, da ihre 
lüang&rbe nach ihrer Grösse dunkel sein musste, schon sogenannte 
Schultergeigen, Viola da braccio. An diese schliesst sich 
Fig. 15, ebenfalls von Hubert v. Eyck auf dessen Föns Vitae 
im Museum Trinidad in Madrid, Fig. 16 a einer Handschrift des 
germanischen Museums in Nürnberg und Fig. 166 das anmuthige 
Bild M Schongauer's in München genau an. Ersteres bereits 
mit der, wie bei den Geigeninstrumenten, um diese Zeit beginnen- 
den Abweichung des zurückgelegten Halstheils. Alle diese Instru- 
mente haben ihren Stützpunkt an der Schulter; nur Fig. 14 setzt 
ihr Instrument auf das Knie. An fast allen finden wir noch den 
sehr langen mehr oder minder gezierten Saitenhalter und einfach 
c-förmige, genau in der Mitte der Decke und sehr nahe am Stege 
stehende Schalllöcher; nur diejenigen von Fig. 13 sind ohrenformig 
geschweift und unverhältnissmässig gross. Auf dem Instrument 
von Fig. 13 fallt uns aber noch ein neues Detail auf: es sind die 
auf dem Griffbrett ersichtlichen, in regelmässigen Entfernungen 
von einander stehenden Abtheilungen. Wir finden diese bereits 
auf einer anderen , in der Ausfuhrung allerdings sehr rohen Dar- 
stellung einer deutschen, Bibelhandschrift des 14. Jahrhunderts, 
Taf. VI, Fig. 17, wo dieselbe wohl zum ersten Male vorkommt und 
wir auch die eigenartige Abweichung finden, dass beide Schall- 
löcher in einem grossen, runden solchen vereint sind, das sich 
dann in der Mitte der Decke befindet, wie wir es in Italien im 
Anfang des 15. Jahrhunderts auf dem Finiguerra zugeschriebenen 
Kartenspiel sehen. (Taf. VIH, Fig. 8.) Diese Abtheilungen auf 
dem Griffbrett sind die sogenannten Bünde. Es ist dies eine Ein- 
richtung, durch welche man ein bis zu einem gewissen Grade reines 
Intoniren der chromatischen und diatonischen Tonfolge zu erzielen 
dachte, indem man dasselbe dadurch erleichterte, dass man nach 
einer mathematischen Eintheilung des Griffbrettes an genau be- 
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gebracht wurde, nur einen genau begrenzten schwingenden TheiL 
Infolge dieser Einrichtung wurden die Violen des Vorzugs beraubt, 
dass sie kleine veränderbare Tonentfemungen mathematisch genau 
zum Gehör bringen konnten, indem die durch die Bünde isolirte 
Saite nur bestimmte, unveränderbare Töne geben konnte, man also 
an ein gewissermaassen temperirtes Tonsystem gefesselt war. Unter 
Temperiren der Töne versteht man nämlich diejenige Einrichtung, Temperiren der 
durch welche die mathematischen Verhältnisse der Töne unseres 
Tonsystems gestört werden, d. h. von ihrer ursprünglichen, natur- 
gemässen Reinheit verlieren. Die in der modernen Musik ange- 
nommene gleichschwebende Temperatur verändert alle Intervalle oieichschwe- 
ausser die Octaven. Diese müssen ganz rein sein, da die Octaven dem raSir* *™^*' 
Einklänge am nächsten stehen, weshalb eine Unreinheit der Octave 
ebenso wie eine solche des Einklanges am leichtesten gehört wird und 
am störendsten ist. Die zwölf innerhalb einer Octave liegenden Töne 
werden dann alle als gleich weit von einander abstehend betrachtet 
und die mathematisches Abweichung auf die zwölf Töne vertheilt. 
Die hiernach berechneten Verhältnisse weichen demnach von den 
ursprünglichen Verhältnissen nur wenig ab. Die Octaven sind ganz 
rein, die temperirte Quinte ist um ein äusserst Geringes zu tief etc. Nur bei Tasten- 
Die grösste Differenz zeigt die Terz. Diese gleichschwebende Tem- LnwendbaJ*"^ 
peratur ist aber nur auf Tasteninstrumenten möglich, nicht so bei 
Saiteninstrumenten, wo die leeren Saiten in Quarten oder Quinten 
gestimmt sind. Für diese nahm man daher die ungleichschwebende Für saitenin- 
Temperatur an, d. h. man nahm ausser der Octave auch die Quinte ungSschwe- 
oder Quarte rein und vertheilte die Abweichung auf die danach ^^"'*®" 
übrigbleibenden Intervalle. Der Gebrauch der Bünde hat sich bei 
den Violen bis in die Mitte des 18. Jahrhunderts erhalten, wohin- 
gegen bei den Geigen die Bünde nie in Gebrauch gewesen sind. Bünde bei den 
Anschliessend an die letzte Fidelform mit scharfen Ecken an S^'^ebraich*^^ 
den Oberzargen (siehe Taf. VI, Fig. 18 bis 23) finden wir nun auf Taf. vi, 
zwei Bildern von Fiesole eine ähnliche Erscheinung bei den F?e/oi^e" ^^' 
Violen. Wir sehen nämlich da Taf. VIII, Fig. 17 und 18 ein auf- Taf. viii, 
fallend kleines, also hochliegendes, mithin in seinem Toncolorit FiSrenz."''** *^' 
hellfarbiges Instrument; jedoch mit der Abweichung von der Fidel- 
form, dass die eine Oberzarge ebenso sanft abgeschweift ist, als die oberzargen mit 
andere in eine scharfe Ecke sich zuspitzt. Diese in Italien sonst 
nicht weiter vorkommende Erscheinung hat auch keinesfalls dort 
ihre Heimath. Wir finden sie genau so, nur roh und unförmlich 
dargestellt, auf der bekannten Sculptur der musicirenden Thiere 
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Paderborn. am Dom ZU Paderborn, wo diese Viole vom Hasen gespielt wird. 
Diese Sculpturen werden der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts 
zugeschrieben und ergiebt sich aus dem soviel späteren, vereinzelten 
Vorkommen dieser Form im Süden ihr Uebergang aus einem 







Die Violenformen der Fidel 
S'e::ta^t!t"^'r^^^°- «1-hfalls ein Bild \ 

Es ist dies eS ^^Jes ßüd iTT ^"^ ^*"^^ ^^ng 
die Krönung MSiafn^ * if ' ^^' Lieblingsthem. 
Früher in def S SD "' "" '''''' '''' -»' 
befand es sich Sgere z^^^"? ^" ^'''''' "^« ^^ ^ 

-artig in, Palazzo IS ^ Fll 'T f ^""^ ""'^ 
gebenden Glorie von fU i f '' '° «^"^ «^i« H^ui 

^ei ib., von rus^re^XTur'^t ^^J ^^f ^ 

dieser ist das hier y,, >,.+ Tx , "** "°*®'" den Ins , 

allen Verhältnissen srL ?*'"'*' "«° besondenn Int, 

Unterbügel H^w ßf .^'"*' *"*^° ^« ^berbügel , 

«chlank leschwelft fnd ;^f Tl T"*'^' ''^^««« ^' ^ 

beiden Seiten de SteL ..T "V"'^ ^^ «^^^ *ß«« der 1 

Einkerbung hat ste£ 'f **" ^^"^ ^''^ Saiten eine b 

einfach geL^^^^^Zl ^^^ "'^'^^ Schalllöcher. 

Rande des Instr,£entl ^ ' '^^'- '° ^iemHcher Entfern, 

drei SpielsaitenZ 1" el^^^^^^^ '^'^^^ ^^^*^*' ^«* -« 
einem viereckigen Wi^jl! f ^'"^^^^H deren oberes Ei 

tenderGrössebefestot T 'n' "'^ '''^^^ Wirbelplatte von 
Umfange ^e d^Ä/ol ."^^^^^^ 
runde Oefihung, S ^Ib? ^ ^^^/ '''• ^^«««Ibe hat eine 
bliesen sind die dreTsnir,S ''° -f,^enartiger Stab geht ui 

liehe Er^cheinun7Lr !iT '--^''"-^^^^^ ^^' ''^' ^^««^^ 
^ederholt sich noch L'-i*?''?" ^^^^^^^Snng der Bourdor 
«°d Baphael und dt Ch """^ "^""^ ^«^ Büd^rn von Peru, 
mente im Besitze Per, . '"'' ^' Jedenfalls mit einem Int 

seinem berühmten Bil<i i° ** ^. "^ *^"''- ^^ ^«^^det sich 
I^jon abgebildet wir « ! ^lainelfahrt Christi im Museum 
icb es nur nach den i « " ^^ ^^^ ^a^- ^^^^' ^^8- 20. Leider ki 
des Bildes, TOD Marq ' ^^e'>JicJi noch vor dei Reataurat 

fehlen yresentUcbe Best^^^ ^^"^^^ten Ümrisseu medergebeu. 
Js^racaent, TOiches ^^^^^^^^i^^, afeg^ ^g ^st a.oc\x offeiibat iassel i 
™*e, bekanntlich .^P^ael ^uf ^pf^öxn. BiUe dex ^töuui ^ 

w kU^T"T^ ^^«t J^'"^ '^^^«teüt T-«-f . ^HI, ^ig. 21- ß^' 
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Qründe dafür. 
Passavant. 
Kap hael. 



Passavant' 
Yermuthung. 



Pamassstadie. 
Lille. 



Taf. Vin, 
Fig. 22. 
Passavant. 



Weiterer 
charakteristi- 
scher Umstand. 



Beschreibung 
des Instruments. 



gehaltenen zu betrachten ist, erhellt aus einem anderen Umstände, 
auf welchen hier näher einzugehen ist Schon Passavant in 
seinem „Raphael^ macht darauf aufmerksam, dass die befremd- 
liche Erscheinung auf dem Parnassbilde in den Stanzen des Vati- 
cans, die Figur des Apollo mit einer Viele darzustellen, kein will- 
kürlicher Anachronismus Raphael's gewesen sei, da er im Ent- 
würfe zu diesem Bilde dem Apollo die entsprechende griechische 
Lyra beigegeben habe und erst bei der Ausführung des Bildes, 
wie Passavant (a, a. 0. I, 145) glaubt, aus Freundschaft für den 
berühmten Improvisator und Violinspieler Giacomo Sansecondo 
den Verstoss gegen das antike Costüm sich erlaubt habe. That- 
sache ist, dass sich in der Sammlung Wicar i) zu Lille unter 11059 
ein leichter Federentwurf zur Apollofigur vorfindet, welcher mit 
Porträttreue alle charakteristischen Details des fraglichen Instru- 
ments wiedergiebt und so zwar, dass ausschliesslich an die Fixirung 
eines Porträts, nimmermehr aber an einen malerisch schönen Ent- 
wurf zur Verwerthung einer Formenschönheit dabei gedacht werden 
kann. Wir sehen dieses Instrument auf Taf. VIII, Fig. 22. Wenn 
Passavant glaubt, dass sich Raphael zu dieser Concession viel- 
leicht auf den Wunsch des Papstes verstanden habe, so kann dieser 
Wunsch Seitens des Papstes nur auf die Glorification seines Günst- 
lings in der Figur ApoUo's gegangen sein; dagegen scheint Raphael 
das schon früher von ihm wie von seinem Meister Perugino ab- 
gebildete Instrument, wofür er vielleicht eine besondere Vorliebe* 
oder Anhänglichkeit hatte, zu Ehren haben bringen zu wollen. Be- 
stätigend hierfür und überhaupt charakteristisch ist auch noch der 
Umstand, dass Perugino auf dem Himmelfahrtsbilde nur^ die 
Form im Allgemeinen beibehalten hat, während bei Raphael auf 
dem Parnassbilde , wie auch schon auf seinem Bilde der Krönung 
Mariae, die auswärts hinlaufende Bourdonsaite durch den seitwärts 
an der Wirbelplatte stehenden Wirbel unzweifelhaft festgestellt 
erscheint. Betrachten wir das merkwürdige Instrument auf dem 
Umriss zur Parnassstudie, so erkennt man an demselben deutlich 
sechs Saiten, welche sämmtlich am Saitenhalter eingehängt sind 
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um 'welche die Saiten festgeschlungen sind i). Nur für 
Saite findet sich der Wirbel au der äusseren Seitenflg 
Mitte des ziemlich starken Wirbelklotzes angebracht. ^ 
demnach diese Saite, welche die tiefste ist und, da sie j 
des Griffbretts gelegt ist, nicht mit dem Bogen berühi 
sollte, sondern nur mit dem Finger gezupft wurde, al^ 
saite zu betrachten. So veraltet uns jetzt dieses Instru 
scheinen mag, so ist eine interessante Entwickelung darai 
folgen. Es ist unverkennbar, dass dasjenige, welches Pe 
und Raphael vorlag, entwickelter war als jenes, welches I 
auf dem Frescobilde darstellte, das gleichfalls auch sc 
dessen Zeit ein veraltetes war. Es scheint nicht bedeutungsl 
Fiesole die beiden ihm malerisch odei; musikalisch interei 
alten Instrumente an hervorragender Stelle unter den ü 
gleichzeitigen, gleichsam als Pendants, einander gegenü 
stellt. Für das eine derselben gab uns die Paderbomer Sculpt\ 
Anhalt der zweiten Hälfte des 13. Jahrh. an die Hand. Der Forts 
vom zweiten dieser Instrumente bei Fie sole zu dem, welches P 
gino vorlag, tritt besonders am Wirbelklotz hervor, dessen wa 
artiger Stab bei Fie sole wesentlich primitiv war, während bei P 
gino diese Viole schon alle wesentlichen Bedingungen für 
rationelle Befestigung der Saiten hatte. Ferner ist auch das seh 
Hervortreten der spitzen Unterzarge gegen die noch weich al 
rundete Oberzarge, sowie der ausgebildete Steg und das als 
sonderer Theil selbstständig gearbeitete Griffbrett bemerkenswe: 
und können der gleichen Entwickelungsstufe der Liren- und Rul 
ben formen der Geige am Ende des 13. Jahrhunderts an die Sei 
gestellt werden. Dass die etwas freie Behandlung des Wirbelklotz« 
bei Fi e sole nicht ohne Weiteres als eine malerische Licenz diese 
äber^ZLs gewissenhaften Künstlers gedeutet werden darf, erhell 
aus d^xxx Vorkommen einer ähnlichen Gestaltung in einer höchst 
wertli\r<:^WQj^ Handschrift der üniversitäts- Bibliothek zu Gent, aul 
re/ciö ^etis (Stradiv. 35) aufmerksam macht. Diese Handschrift 
mti^zmr^ Nummer 171 ^) ist eine Sammlung verschiedener Aufsätze 

te lÄi^M. ^^ * Kupferstiche des Stanzenbildes stellen das Intrument unverstandener 
tehc^:^:^^* acLt Saiten dar. — ^) Vollständiger Titel: De diversis monochordis, 
liytniin^^^^^^ii«'! ©tc., ex quibus diversa formantur instrumenta musica, cum figuris 
tmr cÄ_:5^^^^^^torum. Abbildungen nur auf Bl. 64 und 245. Der anonyme Ver- 



-^^^, 



38es TractAtft »chreibt die -Erfindunc" der viersaiticen Viole einem 
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Stimmang des 
Instmments. 



Über die Musik ohne Autorangabe. Auf Blatt 64 finden wir die 

folgende Darstellung (Fig. J). 

Noch interessanter als die durchbrochene Wirbelplatte, welche 
Pig j vielleicht eine ähnliche Wal- 

zenvorrichtung zur Saitenbe- 
festigung, wie wir sie bei F i e - 
sole sahen, darstellt, ist die 
Angabe der Benennung der 
Saiten zwischen denselben, 
wodurch die Stimmung des 
Instruments ersichtlich wird, 
worüberim 14. und 15. Jahrh. 
alle zuverlässigen Nachrich- 
ten fehlen. Die Buchstaben 
der Zeichnung a, d, g^ c 
würden in Noten ausgedrückt 



Stimmung. 




73r — Ä. __ _ 

-o- — 

a d ff c 

die Töne ergeben; eine Stim- 
mung in Quarten also, welche 
sich noch bei den vier hohen 
Saiten der Violen im 16. Jahr- 
hundert vorfindet Die fünfte 
Saite, welche jene Instru- 
mente noch haben, ist eine 
tiefe und stinmit um eine 
Terz tiefer. Wenden wir nun 
dasselbe Experiment auch 
auf die sechssaitige Viole 
an, nämlich dass man zu 
obigen vier, in Quarten ge- 
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dann merkwürdigerweise den sogenanten Tonus pri^ius 
im Ganzen eine Stimmung für die sechssaitigen Violen, we 
Stimmung der ältesten Lauten entspricht, nämlich: 

Blicken wir noch einma 



i 



^^ 



so lässt sich 'annehmen , 

sechssaitige Viole, welch« 

gino und Raphael ab 

^ ^ ^ ^ und deren Darstellung 

Portraitwiedergabe eines beiden noch vorliegenc 

strumenifs halten müssen, vier hohe Saiten in Quartensl 

hatte, dass die fünfte Saite eine tiefe war, die um eineTe 

stimmte, und die sechste Saite wiederum eine Terz tiefer als 

Bourdon, der nur leer anzuschlagen und deshalb ausserhalb d 

bretts geführt und seitwärts befestigt war; endlich, dass d 

strument, auf welchem solchergestalt der Tonus primus he 

war, sehr vorgeschritten erscheint im Vergleiche zu jenem 

welches Fiesole mit nur drei hohen Saiten in Quartenst 

und einem um eine Terz tiefer stimmenden Bourdon kannte 

bildete. Es ist von Wichtigkeit, sich dies einzuprägen, 

die Anwendung einer Bourdonsaite überhaupt nur bei Z 

instrumenten vorfinden, und also die Einbiegung dei 

zarge auch als geeignetes Mittel erachtet wurde das Freih 

als eine tiefere (Bass-) Saite wünschenswerthen Bourdoni 

möglichen, also auch in dieser Hinsicht dieZargeninstri 

an sich als Beweis einer Fortbildung in der Eni 

lungsgeschichte des Instrumentenbaues sich darstellen 

weisen. Ein viertes Exemplar dieser Form sehen wir in 

auf einem Bilde von Bartholomeo Montagna, welches 

der Gralerie zu Mailand befindet. Leider kann ich es nui 

winjzrk^leji Grösse mittheilen, in welcher es Bisi's ümri 

5/fi//öxi^ da ich es sonst nirgends abgebildet fand. Es hat für 

Intajr^^^^Q^ dass es von den drei früheren Darstellungen in 

^^*^ n abweicht, durch welche es vielleicht als ein jüngerej 

/^gekennzeichnet wird, als dasjenige war, welches Pe 

^ p ha el vorlag. Es scheint nämlich keine Bourdons 

ist dagegen aber mit einem sehr langen Saitenhalter \ 

dieser unvollkommenen Darstellung mit dem Stej 
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Die Besonder- 
heiten au schö- 
nerem Yerhält- 
niss gemildert. 



Taf. Vm, 
Fig. 24 und 26. 
Letzte Ueber- 
gangsformen. 
Altdorfer. 



Lotzelburger 

Alphabet. 

Burgkmair. 



Taf. Vni, 
Fig. 26. 



Verbesserungs- 
versuche. 



Taf. Vm, 
Fig. 27. 
München. 
Altkölnische 
Schule 16. Jahr- 
hundert. 



Unverstanden 
gebliebene Vor- 
richtung. 



Die mannig- 
fachen Umge- 
staltungsver- 



kennen lassen und verständlicher machen. Soviel lässt sich nur 
ersehen, dass der ganze Bau einen schmächtigeren Körper zeigt, 
bei welchem auch das üeberwiegen der Breite der Oberbacken 
gegen die ünterbacken zu schönerem Verhältnisse wieder abge- 
mindert ist. Der Künstler, welcher der venezianischen Schule an- 
gehört, lebte um 1599. 

Wir kommen nun zur letzten Uebergangsform , die wir auf 
Taf. VIII, Fig. 24 und 25 dargestellt sehen. Es ist dies das unver- 
hältnissmässige Hervortreten der ünterbacken mit scharfen Ecken; 
gegen die ganz herabgebogenen, weit zurücktretenden Oberbacken. 
In Fig. 24 treten diese schon wieder etwas mehr hervor; hier sehen 
wir aber die bisher schon ziemlich hoch stehenden C-Löcher gar 
bis auf die Schultern der Decke heraufgerückt. Auf den Burgk- 
mair'schen Abbildungen eines Triumphzuges des Kaisers Maxi- 
milian sehen wir die Oberbügel mit einer Ecke versehen, während 
die Unterbügel abgerundet bleiben, Taf. VIII, Fig. 26. Mit diesen 
Auswüchsen schliessen die Versuche an der Gestalt des Instru- 
ments im 14. und 15. Jahrhundert ab, und wir werden es nun 
seine definitive Gestalt annehmen sehen, die es für immer be- 
hauptet, freilich erst in allmäliger Ausbildung des gewonnenen 
Hauptresultates. 

Zu einem mir nicht klar gewordenen Beispiele Versuche zur 
Verbesserung anzustellen ist jedenfalls das Instrument zu rechnen, 
das wir auf einem Bilde aus der Kölner Schule in der alten Pina- 
kothek in München sehen: Taf. VIII, Fig. 27. Dasselbe würde 
seinem Körperbau nach zu den Instrumenten Fig. 3, 14, 15, 16a 
und b gehören. Es hat einen für die bedeutende Grösse des In- 
strumentes ganz unverhältnissmässig kleinen Saitenhalter. Nahe 
dahinter und oben auf der Decke nahe am Halse sind ganz flache 
Stege gestellt, während etwas über die Mitte des Körpers ein 
grosser geradliniger Steg mit vier Einkerbungen steht, in welchem 
die vier Saiten ruhen. Während das Verschwinden dieser Saiten um 
ein gewundenes Halsende auf decorative Willkür des Malers hin- 
weisen möchte, widerspricht dieser das Vorhandensein sowohl dieser 
drei Stege, die keine Verzierung bilden, als der Umstand, dass zu 
beiden Seiten des Saitenhalters sich die Buchstaben a und b deut- 
lich angegeben finden, deren Bedeutung ich mir nicht zu erklären 
vftrTnnp.bte. 
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mente ist es ersichtlich, dass bereits im 14. und 15. 
Instrumentenbauer für Bogeninstrumente vorhanden { 
müssen, die durch Beobachten und Nachdenken zu 
Zeugung geführt wurden, dass eine grössere Vervo 
dieser Gattung von Instrumenten noch erreicht wei 
ehe man sie als vollendet ansehen könnte. Da sich n 
jener Zeit keine wirklichen Exemplare dieser Instrume 
haben, sondern bisher nur Producte der bildenden Ki 
schichtliche Zeugnisse ihrer Zeit genommen werden 
ist es um so mehr erfreulich, dass aus dem Ende c 
hunderts doch auch ein Name überliefert wurde, welch 
bekannten Instrumentenmacher beweisen würde; jede 
noch immer zu beachten, dass die Mittheilung aus 
stammt, die nicht zu den reinsten gehört: nämlich aus 
Essai sur la musique ancienne et moderne. Kiesewet 
1843, Bd. 22, S. 227 Anm.), dem ich hierin, wie auch 
liches Werk von Bonanni: Gabinetto armonico, voll 
pflichte, sagt von beiden, dass sie nichts Besseres sind 
bücher für grosse Kinder". Es verdient jedoch das 
Erwähnung, da auch Fetis (Stradiv. 49) darauf 
indem er sagt: „Nach Laborde gab es um das Jahr 
„Bretagne einen Lautenmacher, Kerl in genannt, vor 
„eine Viele gesehen hat, die 1449 gebaut war. Im 
„ungefähr 25 Jahre nach der Zeit, in welcher Labe 
»befand sich dieses Instrument im Besitze des Pariser 
»Koliker und dort haben wir (Fetis) dasselbe ges( 
„dies keine moderne Violine, sondern eine Viele, ci 
„Hals etc. abgeändert und zu einer viersaitigen Violin 
„word&ji war. Dieses Instrument war gewölbter, s 
„ein&xr späteren Periode; auch waren die Zargen hol 
ffgebir^xjLcYAiGii ist, und an den Mittelzargen noch abg i 
„scb^^M:^^ Kanten. An Stelle des Saitenhalters von ' 
!?!^ ^-^^^-^ken von Elfenbein, in dessen oberen Theil vi( i 
-Tigen der Saiten vorhanden waren. Es scheint 
'^üeses Instrument zur Gattung der viersaitig' i 
^ wovon in dem Werke des Martin Agrico i 
Die Klangfarbe war weich und dumpf Diej i 
luf der Rückseite die Inschrift: JeanKerl 
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„Terfertiger Kerlin ein Bretone gewesen sei, weil man in der 
„Bretagne sehr Tiele Familien findet, deren Name mit derselben 
„Silbe anfangt Aber Anzeigen, die kurz darauf ans Italien ge- 
„kommen sind und die durch einen Briefwechsel bekräftigt werden, 
„den (der Pariser Instmmentenfabrikant) Vuillaume in Racksicht 
„auf sein Geschäft und den Handel mit altitalienischen Instru- 
„menten nach dorthin unterhielt, liefern den Beweis, dass es um das 
Geigenbauer „Jahr 1450 iu Brcscia einen Geigenbauer gab, welcher Giovanni 
Keriino 1450 „Kerliuo lucss uud daselbst viele Rebecs, Violen etc. baute. Es 
„ist hinreichender Grund vorhanden zu glauben, dass das Instru- 
„ment, welches Koliker zu Anfang dieses Jahrhunderts besass, 
„von diesem Künstler gebaut, und dass dieser der Grunder der 
wahrsciieinuch „Späteren Sogenannten Brescianer Schule, einer der ältesten und 
der Bresciauer „berühmtesten in Italien, gewesen ist." Soweit Fetis, dessen An- 
gaben uns hinreichend glaubwürdig erscheinen; ich meinerseits 
GioTanni halte die Annahme, dass Keriino deutschem Stamme entsprossen 
leicht ein Deut- sci, mindestens für ebenso wahrscheinlich, als die Vermuthung 
Laborde's, dass er ein Bretone gewesen sei, der Name „Johannes 
Kerl^ klingt durchaus deutsch und das Diminutivum „ino" kann 
auch eine freiwillige Zugabe des Trägers jenes deutschen Namens 
gewesen sein, da Derartiges sehr häufig in jener und auch in 
späterer Zeit bei Deutschen vorkam. Soviel scheint aber damit 
Demnacii weder entschieden, dass weder der Name des Instrumentenmachers noch 

da« IiMtmment . -i-it i-i «-ri-i -A-ii 

noch «ein Er- weniger aber das Instrument selbst, wie Labor de annimmt, acht 

bauer franzö- , . i. -n 

«ischen ur- frauzösischcn Ursprungs war, sondern dieses gelbst, sowie die Form 
Im 14. und 16. dicscr Viole eine im 14. und 15. Jahrhundert sehr allgemeine ge- 

Jahrh. h&ufig . ., _ _ /., .-i -iii- j 

vorkommende woscu ist, wio Wir sahcn. Daraufhin lassen sich also keine oder 
doch nur sehr schwankende Hypothesen bauen. Etwas Aehnliches 

Jl^til^"'''^,^ begegnet Fetis selbst aber, wenn er von der Abbildung, die er 
S. 36 (Stradiv.) darstellt, sonst aber nicht erwähnt, wo sie vor- 
kommt, sagt, dass dieselbe Form überall im ganzen 14. Jahrhundert 
sich gleich bleibe. Der Mangel eines Stegs sei das hervor- 
ragendste Kennzeichen dieser Form, die überall unter 
dieser Gestalt aufträte. Der Franzose hat den Mund etwas 
voll genommen. Nicht nur haben wir gesehen, dass gerade im 
14. und 15. Jahrhundert die Formen der Viele überaus mannig- 
faltige Abweichungen untereinander p^^f^^^ _- i- ,_ ---.j. .-v,^ 
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Ueberblicken wir die gewonnenen Resultate dieser ersten Vio 

Periode, so ergiebt sich, dass die Mittelbügel nunmehr mit sc! 

hervortretenden Ecken in Anwendung kommen; ferner dass i 

im Bestreben eine reinere Intonation zu erzielen, Abtheilun 

Bünde, auf dem Griffbrett anbringt; dass an Stelle des bisher 

Wirbelklotzes, auf welchem die Wirbel standen, ein zuri 

gebogener und ausgearbeiteter Wirbelkasten tritt, an des 

Boden die Wirbel eingelassen werden; dass die Unterbügel in 

Mitte eine Beugung nach innen zeigen; dass die Decke mit ' 

zierungen geschmückt fortdauernd in Italien gebräuchlich bl 

der Rand der Decke aber — der Kranz — über die Zargen 

vorspringt und bereits die eingelegten Verzierungen desse 

(Flödel oder Aederchen genannt) in Gebrauch kommen, ein Be^ 

dass man bereits auf das Ablösen der Decke zur Erleichterung 

Reparaturen etc. sein Augenmerk gerichtet hatte ; dass man bei 

grosse Violen baute, die mit den Knieen gehalten wurden ; enc 

dass der Hals lang und gestreckt und selbstständig für sich sorg 

ausgearbeitet erscheint, und dass auch am Bogen sich schon Kopf 

Frosch in deutlichen Umrissen kundzugeben beginnen. Alles 

weist auf ganz wesentliche Fortschritte im Instrumentenbau 

Es ist wohl möglich, dass hierauf in Deutschland jenes im 14. 

15. Jahrhundert zu hervortretender Bedeutung gelangende Ins 

zunftmässiger Musiker unter dem Namen der Stadtpf 

oder Stadtmusikanten einigen Einfluss in ähnlicher Weise ausg 

haben kann, wie die in Frankreich bestehende Confrerie des m 

triers. Diese Einrichtungen, wie beschränkend und einengend 

das Talent sie uns jetzt mit ihren handwerksmässigen L 

linken und Gesellen dünken mögen, konnten und mussten s 

dajma.ls zur Vervollkommnung der Technik musikalischer K 

und ix\ Folge dessen zur Verbesserung der Instrumente bedeu 

Äöit;x-^,gen. In letzterer Beziehung namentlich müssen im A 

2ü(aix:i.^jj wesentliche Fortschritte im 15. Jahrhundert gemacht wo 

seixx^ Denn schon bei früher besprochenen Instrumenten in den 

^^r^gr^^^enden Abschnitten lernten wir bereits im' ersten Viertel 

''^*^-*^^underts Schriftsteller kennen, welche uns die Beschreil 

ßfl ""Ci^ mn Theil auch Abbildungen der zu ihrer Zeit gebräuchli 

. , ^^""^^omente hinterlassen haben, deren Bekanntschaft die Verfj 

..k*^^^ erst zu der Zeit gemacht haben werden, wo sie dar 



168 Die Violenformen der Fidel. 

also noch im 14. Jahrhundert, ihre Ausbildung erreicht hatten. 
Fragen wir aber, wer dieselbe wesentlich herbeigeführt haben möge, 
so bleibt uns eben nur die vorige Voraussetzung; denn wer hätte 
sonst die Veranlassung dazu geben sollen, da ja in den Händen 
dieser Corporationen die Instrumentalmusik und ihre Pflege, be- 
sonders aber deren Technik, fast ausschliesslich lag. Es scheint 
mir darum nun am Orte, hier etwas ausfuhrlicher diese Genossen- 
schaften zu besprechen, die wir im 13., 14. und 15. Jahrhundert in 
England, Frankreich und Deutschland zu culturhistorischer Be- 
deutung hervortreten sehen. Ihr mehr oder minder wohlorganisirtes 
festes Bestehen finden wir leider nur in vereinzelten Nachrichten 
erzählt, so dass eine wirkliche geschichtliche Entwickelung nach- 
zuweisen mir nicht hat gelingen wollen. Aus diesen Nachrichten 
Sie treten auewt crgicbt sich jcdoch SO vicl, dass es wohl zuerst in Frankreich solche 
a^. ' Genossenschaften gab, welche unter dem Namen confrerie des 

menetriers Statuten und Ordnungen hatte und einen ihrer Ange- 
hörigen über sich zum Oberhaupt setzte, welchem sie den Königs- 
Aeitester Gei- titcl gaben. WiT finden nämlich als ältesten Geigerkönig einen 
Jean Charmillon angeführt, welcher unter Philipp dem Schönen 
im Jahre 1295 wegen seiner Kunstfertigkeit im Rebecspiele von 
der Stadt Troyes zum „Roi de Rybauts" erwählt wurde. Um die- 
Biidiiche Belege sclbc Zeit etwa finden wir bildliche Belege für das Bestehen dieser 
iSr Statuen des Genosscnschaft in Frankreich in den fünf Statuen des Musikanten- 
hLusM*?^'*' hauses „maison des musiciens" in Rheims, von denen wir die Dar- 
Bheims. stcUung dcs Gcigerkönigs nach der Abbildung im Aufsatze von 

Didron. Coussemaker in Didron's Annales archeologiques (Bd. IX, 
p. 289) auf unserer Taf. III, Fig. 12 schon früher sahen und be- 
sprachen. Nach Didron's Angabe ist diese mit einem Rosenkranze 
Die gekrönte gekrönte Figur deshalb als der Geigerkönig kenntlich, weil die 
Geigerkö^ig. vicr anderen Figuren keinen Kranz tragen und nur diese eine ge- 
krönte die Geige als Instrument hat. Hierher scheinen wohl auch 
Die musiciren- die musicirendcu Figuren am Friese der Abtei von Bocherville 
Bocherviiie. ZU gchörcn. Anfänglich Messen alle diejenigen, welche aus der 
^ Poesie oder Musik ein Gewerbe machten und sich dafür bezahlen 
Jongleurs, liesscu, Jonglcurs. Nach Dietz (Poes. d. Troub. 31, 40, 243 u. f.) 
kommt dieses Wort, das provengalisch joglar heisst, von jocus, 
- -ttiug. mittellat: Spiel, d. h. Musik; es bedeutet also einen Spielmann 
..?.f>v Miiftilrp.r SrkÄfpr iftrlnr.h scheint v:r,V.r.:rV.t. t: -r.v.. }.T.r\ Nphftn- 
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menestrels zu treten, von ministerium, mittellat.: Handwerk, Kunst, 
also Kunstfertige. Sie bildeten eine niedere Classe von Sängern 
und Spielleuten und waren bestimmt die Werke der Dichter, 
wenigstens die kleinen Erzählungen und Fabliaux derselben, an 
den Höfen und anderwärts zu verbreiten, wofür sie meisten theils 
sehr reich belohnt wurden. Für die Bezeichnung menestrel macht Beseichnimg 
Dietz darauf aufmerksam, dass dieselbe nicht nach Südfrankreich nicSrn^h^sM- 
übergegangen sei, und hält es nicht für unwahrscheinlich, dass sie *^"*^^^*'** *^'- 
aus England stamme. Dass die Einrichtung dieser Genossenschaften Aetmiiche oe- 
auch in England bestand und sogar Privilegien besass, geht aus ta E^gLid, mit 
einer Vollmacht hervor, welche, im Jahre 1381 vom Herzog von s/hSi!^*'' ^*"' 
Lancaster ausgestellt, die Wahl eines „King of the minstrels" 
(König der Minstrels) bestätigt; ferner daraus, dass die Königin 
Elisabeth im 16. Jahrhundert alle Rechte und Würden, sowie 
auch die ganze Verbindung der Minstrels aufheb. Am ausgebil- Am ausgebildet, 
detsten, wohlorganisirtesten und anscheinend auch reichsten mögen contr^e des 
die Menetriers von Paris gewesen sein, nach welchen sogar eine ™ 
Strasse des alten Paris, rue des menetriers benannt war. In dieser 
Strasse stand auch ihre Capelle, St. Julien des menetriers , welche 
im Jahre 1330 auf Unkosten zweier Mitglieder der Confrerie des 
Dienetriers war erbaut worden. Die Benennung erhielt sie, weil 
sie mit einem Hospital in Verbindung stand, das den Namen dieses 
Heiligen trug. Sie bestand bis zur Revolution 1789, wo sie nebst 
«o vielen anderen Denkmalen niedergerissen wurde. Millin(Antiq. JJ^Uj,^' f^*;. 
^ät IV) giebt eine genaue Beschreibung und Abbildung von der- «eiben. 
Reiften und sagt, in der Nische links von der Eingangsthür habe 
*e /Sfcatue des heiligei^ Julian gestanden und in der gegenüber - 
^^eAonden Nische der rechten Seite eine zweite, welche nach der 
^ej'nm^zi^g einiger den Menetrier Colin Muset dargestellt habe, 
^ch <^^j;jenigen anderer aber, und was wahrscheinlicher ist, die des 
y^ST^^MZL Genestus, des Schutzpatrons der Spielleute. Wäre die 
ö/fer "^fc^<z>x'kommende Abbildung dieser letzteren Statue richtig, so 
diese jedoch weit später als 1330 datiren, da das Instru- 
etsHeih'gen in allen seinen Theilen eine Entwickelung zeigt, 
^'^^as 14. Jahrhundert noch nicht kannte. In diesem Jahre Jahr der orün- 

ie Confrerie gegründet ixnd nahm ihr Oberhaupt den Königs- 
— Sechzig Jahre später, 1397, trennten sich die Musiker von ^»»'«»Jj^^«^^^*' 
^^lern und Sängern mit neuen Verordnungen, welche Carl VI. liw ^rch ^ 
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einen König aus ihrer Mitte zu wählen. Von dieser Zeit an nannten 
sie sich „Menetriers et joueurs d'instruments tant hauts comme 
bas". Dieser Name ist dadurch gerechtfertigt, dass in dieser Zeit 
die verschiedensten Gattungen von Violen aufkamen; daher wurde 
Nunmehriges uuu auch der Vorsteher der Menetriers stets roi de violons genannt. 
B^neiSSr ^' Nach 1658 bestätigte Ludwig XIV. die Würde, die sich bis zur 
Lii?wfS*xiv. Revolution erhielt, wo alle Privilegien aufgehoben wurden. Man 
w^defnireBe- darf nun aber nicht der Meinung sein, als ob immer mit dieser 
Gr«tad?ihre8 Wütdc in jcucr Zeit gerade der Trefflichste oder Kunstfertigste 
unter den Mitgliedern der Gesellschaft hätte bezeichnet werden 
sollen ; er war eben nur der Vorsteher und der Titel sollte ihn nur 
als solchen kennzeichnen, wie es auch einen König der Krämer, 
Feldmesser, Barbirer etc. gab. Die Anmaassungen und der Zwang, 
den diese wunderlichen Oberhäupter ausübtön, brachte aber ihrer 
Würde den Untergang; es blieb schliesslich nur der Wappenkönig, 
Pfeiferkönig und Geigerkönig. Dass gerade meistentheils ein 
Bogeninstrument als das bevorzugte angesehen wurde, beweist, 
dass in England und Frankreich dieses Instrument als das wichtigste 
In Deutschland angesehen wurde, während in Deutschland an diese Stelle der 
nwt dem^pfeifci? Pfcifcrkönig trat. Während wir für diese musikalischen Gesell- 
*^®"^ ** Schäften und ihre Zusammenkünfte die sprechendsten Belege in 

französischen und englischen Darstellungen finden, ist es mir nicht 
einmal gelungen, für unser deutsches Pfeifergericht, das noch 
Goethe Goethc als Augenzeuge in Frankfurt beschreibt, eine bildliche 

seJ^^^FnuS- Darstellung aufzufinden. Die älteste Urkunde, die sich bis jetzt 
Keiie biidUchen vorfaud, obwohl sicherlich nicht die erste erlassene , ist die vom 
BestaiiungBur- Jahrc 1385 für das Erzbisthum Mainz ausgestellte und lautet (M o n e , 
künden. Zcitschr. f. Gcsch. d Oberrh. Bd 11, Jahrg. 1860, S. 384): „Wir, 

Adolf, Erzbischof zuMainz, bekennen, daz wir, Brachte, 
unsern Pfiffer und Diener, zum Kunige farender Lute 
durch alle unser Erzbisthum und Lant gemacht han; und 
geben yme alle Freiheit und recht, als farender Lute 
Kunige bisher gehabt haut, und haben sollen, wie die ge- 
nant sin. Wanner sich vor den B es esse, den uns er Vetter, 
Erzbischof Gerlach selig und die Markgrafen zu Missen 
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selben, unsern Pfiffer, des Kunigrei 
farenden Luden billig gunnen und lil 
von so bidden wir alle Fürsten, Gra 
und alle gute Lute, daz sie demselber 
sunderlich Gunstis, bistendig und be 
sinem Rechten, durch unsere Bede und 
willen. Daz ist uns sunderlich wol zu . 
Urkunde datum Gernsheim -in crastinc i 

beate Maria Virginis. Anno Domini 1 
Ein gleicher Belehnungsbrief vom Jahre 1S93 für 
sich in derselben Zeitschrift (A. a. 0. Bd. 9, Jahrg. 1^ ! 

halts: „Wir Ruprecht, der elter etc., bekei 
mit disem Brief, das wir Wirnhir Pfifer vc 
recht Hovegesinde in allem unserm land 
ubir alle varende lute zu künge gemacht ha i 

gäbe und recht zu haben vor allen farnluc 
lude-kunige billich und von gewonheide 
farnluden haben sollen, ane alle gewerde, . 
wile er lebet. Urkunde diss briefes versigel 
Heidelberg anno: (13) IXXXX tercio, terci 
vincula Petri " (5. August). Schon in der Bestallun I 
den Pfeiferkönig des Erzbischofes von Mainz findet sie i 
auf ähnliche, dieser schon vorausgegangenen Best 
Meissen etc., weshalb man die Atmahme als richtig i 
d ass Kaiser Friedrich IL Begründer des „ Königreichs 
den Leute" gewesen sei und ihm zuerst im Jahre 1240 i 
liehe Ordnung gegeben habe, wodurch den, verschiede: 
herren in Deutschland das Recht eingeräumt wurde in ih i 
grenzen einen König der „vahrenden Leute" oder einen 1 \ 
zu ernennen, der wieder, wie aus obigen Urkunden hervc ! 
a^lle derartig umherziehenden Musiker etc. das Oberl : 
a^iisüben durfte. Diese Einrichtung gipfelte in dem als a. I 
Aufsichtsbehörde in Wien bestehenden Oberstspielgrii 
welches in Streitigkeiten zwischen Regierenden und Bele 
letzte Instanz bildete. Dieser höchste Lehns- und Geric 
stand daselbst bis zum 30. October 1782, wo er dur 
Joseph n. aufgehoben ward, weil man ihn der natürliche] 
durch Kunst sein Brod zu verdienen, unangemessen hi 
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den allgemeinen Rechtsverhältnissen beider Länder; denn während 
in Frankreich seit Ludwig VI. (f 1137) das allmälige Verschwin- 
den der Leibeigenschaft und das Emporkommen freier Städte das 
bürgerliche Dasein des Volkes vorbereiteten, hielt man in Deutsch- 
g^jde^mr die laud au der Hörigkeit des Feudalwesens noch immer fest. So sagt 
g^techiand. der Sachsenspiegel, das älteste deutsche Rechtsbuch: „Spielleute 
deutsche »echte- und alle die Bezahlung anstatt Ehre nehmen und die 

begriffe. ^ 

sich zu eigen haben gegeben, denen giebt man eines 
Mannes schatten von der Sonne, das ist also zu ver- 
stahen, wer ihnen etwas zu Leide thut, dass man ihm 
strafen soll, der soll an einer Wand stehen und soll 
der Spielmann den Schatten an der Wand an denHals 
Echt deutsche schlagcu dürfen." Dieses Gesetz ist durch und durch deutsch : 
dieses Gesetses. CS bckundct ciuc Wahrhaft hochherzige Gesinnung, welche sich in 
der unbedingten Unterordnung des Gutes unter die Ehre ausspricht, 
wie auch in der tiefen Verachtung der Entäusserung innerlicher 
Freiheit und der Uebemahme geistiger Fremdhörigkeit. Sie er- 
scheint bei ihrer ausnahmslosen Allgemeinheit ebenso extrem als 
ideal! Ausgesprochen ist aber damit die Missachtung, in welcher 
die Spielleute standen; denn eine Art Rechtlosigkeit war mit der 
Ehrlosigkeit verbunden ; nur darf man dies nicht so annehmen, als 
ob sie völlig vogelfrei gewesen wären. In Bezug auf Hab und 
Gut wurde ihnen unparteiisch Recht gesprochen ; nur in Hinsicht 
auf Injurien war ihr Recht im wörtlichsten Sinne ein schatten- 
haftes, aber consequenterweise ebenso wesenlos als ihr Anspruch 
auf Ehre. Stellen wir uns nun auf den Standpunkt der damaligen 
deutschen Anschauungen und RechtsbegriflFe, so erscheint uns diese 
nach unseren BegriflFen etwas kindliche Art der Sühne ebenso 
consequent als scharfsinnig den Umständen angemessen. Wer 
Gut für Ehre nimmt, dem ist Ehre nur ein Schatten, darum mag 
er sich bei Kränkungen nur an den Schatten halten. Wären wirk- 
lich die Spielleute völlig rechtlos gewesen, dass jeder sie unge- 
ahndet beleidigen durfte, dass sie auf Genugthuung überhaupt gar 
keinen Anspruch gehabt hätten, so würde man auch nicht für 
nöthig befunden haben, für sie diese Formen der Sühne gesetzlich 
festzustellen. Diese Rechtsverhältnisse galten aber nur für die- 
jenigen Spielleute, welche von Ort zu Ort zogen, während alle 

MnsilrAr xj^pIpIip in ircrAnrl p.inp.r T^P/ziplmncr 7:11 P.inp.m Ti^iirsf.p.n nilpr 
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findet man so viele Bestätigungsnrkunden, welche den 
Spielleute eine Oberaufsicht einräumen; daher auch 
zugung, welche die Menetriers in Paris genossen, da sie i 

und Bestätigungen vom Könige von Frankreich erhal 
Dieses Verhältniss von Privatmusikern und Privatka 
Fürsten und Städten bestand wie in Deutschland so aucl 
reich und England, wo man dies von Ludwig dei 
Philipp dem Langen, Karl IV. von Frankreich, auchEc 
von England durch Hofhaltungslisten und Rechnungen n 
kann. Da gab es im Sommer bei den Ritterspielen, im V 
den Frauenbesuchen, Gesellschaften und Tanzfesten fiir d 
mentisten, Sänger und Dichter reiche Gelegenheiten ihi 
zu zeigen; denn selbst die Lieder, die bei solchen Anlä 
sungen wurden, hatten musikalische Begleitung und wm 
gleich getanzt. Für unser Vaterland giebt uns das englische 
Haushaltbuch vom Jahre 1338 viele schätzenswerthe Einzel 
aus Anlass eines Besuches des Königs Eduard IH. bei dec 
sehen Kaiser Ludwig HL Wir erfahren da, dass bei üeberre 
der Geschenke, welche dem König Eduard ÜI. in Köln von i 
Wirth Erzbischof Walram aus dem Hause Jülich in der 1 
sung des Kölner Bürgers Ritter Heinrich Scherfgin „ein ( 
Franz dabei Musik gemacht." Femer in Bonn begegnen wii 
-Minstrellen desselben Kirchenfursten, die während der Tafel h 
Halle aufspielen. Ebenso hatte sich auf der rheinischen 
-^onnenwerth eine Anzahl der benachbarten Fürsten und Edeli 
©ifig-ofunden, um dem hohen Bundesgenossen aufzuwarten und 
^Are ^Ehrfurcht zu bezeigen. Mehrere dieser Fürsten hatten 
-^iistx^lle mitgebracht, wie sie damals zu einem Hofstaate gehöi 
^nd da-mit Bildung und Geschmack dieser Herren bekundet 
<i/i?e ^3cliaar von zehn solcher Minstrelle, die verschiedenen Hen 
^g-elzm. o>xi;en, an deren Spitze aber der Wappenkönig Meister Konr 
^öft^^ -fc-t;^ sowie fiirstliche Minstrelle des Erzbischofs Balduin vi 
f!]^ '^^ ^ geführt von Herrn Heinrich von Valbek und de 
jf^^^^*<^önig Gottschalt, erhalten je 50 Schilling Sterling au 
/ifc^ Meister Ithel mit zehn Minstrellen, die der Kaiser g 

J^^ "^^^ird mit 100 Schilling belohnt. Man ist wohl au der A 

irelc^^^ ^ß^echtigt, dass diese zahkeiche Schaar von Musikant« 

kheL ®^^*^^ *^ verschiedensten Instrumente jener Zeit spielte 



174 



Die Violenformen der FideL 



Bei denselben 
ist nicht an ein 
Orchester zu 
denken. 



'Kenntniss viel- 
stimmiger BLar- 
moiiie nicht an- 
zunehmen. 



Wohl aber Con- 
sonanz der 
Quinte und 
Octaye, und 
Quarte und Terz 
nicht fremd. 



An den Instru- 
menten erlernte 
empirisch einge- 
rahrte Segeln. 



Vergleiche die 
Hinweise bei 
Jörome de 
Moravie. 
Allgemeine Zu- 
stände. 



damals in den Rheinlanden ja noch nicht völlig untergegangen 
war, sich erlesen. Es ist aher nicht zu glauben, dass diese Musiker 
bei einer Vereinigung ihrer mannigfaltigen Instrumente ein Orche- 
ster dargestellt hätten, wie es in späterer Zeit bei einer solchen 
Gelegenheit beabsichtigt und sicher zusammengestellt worden wäre. 
Es sollte dem König und den fremden Fürsten durch Musik 
und Poesie eine Unterhaltung und ihrem Kunstsinn und Ge- 
schmack eine Befriedigung gewährt werden i). Wenn nun aber 
bei den Spielleuten und Menetriers des 14. Jahrhunderts 
die Kenntniss der vielstimmigen Harmonie noch nicht voraus- 
gesetzt werden darf, so ist doch anzunehmen, dass ihnen die Con- 
sonanz der Quinte und der Octave, ja wahrscheinlich auch der 
Quarte und Terz nicht mehr ganz fremd war. So konnten sie 
z. B. mit der Stimmung der Saiten in Quarten und Quinten auf 
den Geigen und Violen, ferner bei letzteren, welche, wie auch 
die Radleier, eine oder selbst zwei Bourdons (Brummsaiten) hatten, 
als Schnarrbass in Quinte und Octave gestimmt, die Quarte und 
Terz den Umständen nach zu gebrauchen erlernt haben. Vielr 
leicht war bei den Instrumentisten eine solche Harmonie 
an gewissen Stellen anzuwenden schon empirisch als Regel ein- 
geführt, bevor die Theorie dieselbe feststellte, wie sich dies aus 
den beiJerome de Moravie gegebenen Andeutungen entnehmen 
lässt. Demnach, wenn wir erwägen, dass diese Leute bei ihrer 
nothwendig unstäten und ungeregelten Lebensweise verachtet, ja 
für recht- und ehrlos gehalten, wenig Antrieb gehabt haben werden, 
sich in ihrer Kunst zu vervollkommnen ; wenn wir bedenken , dass 
sie genöthigt waren im Verein mit Gauklern und Possenreissern, 
Erzählern und Sängern abgeschmackter, nicht selten unfläthiger 
Mären und Lieder zu wirken, welche mehr bemüht waren durch 
solche, als durch die Musik ein ihnen an Rohheit mindestens ähn- 
liches Publicum zu unterhalten; endlich dass es ihnen dadurch 
auch an eigenem Geschmack ebenso sehr gemangelt haben wird, 
als an Mustern und Vorbildern, nach denen sie sich hätten heran- 
bilden können, so müssen wir zu dem Schlüsse kommen, dass ihre 
Musik in hohem Grade armselig, ungeregelt, geschmacklos und un- 
edel gewesen sein müsse. Da nun aber die Instrumentalmusik aus- 



^) Näheres über solche Feste giebt Forkel, Gesch. d. Mus. Bd. II, 8.377, 
748 bis 751. F6tis, Eevue music. Tome I. Bibl. de l'fjcole des Chartes III, IV, V. 
Matheson, Critic. mus. 
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schliesslich in ihren Händen war, die schulmässig für den Dienst 
der Kirche erzogenen Musiker aber, die sogenannten Cantores, sich 
mit Instrumentalmusik gar nicht, weder als Componisten noch aus- 
übend, damals befassten, so ergiebt sich, dass an eine Vereinigung 
von Instrumenten, welche den Namen eines Orchesters verdient, 
bei solchen Aufführungen noch nicht gedacht werden kann. In 
Frankreich sahen wir am Ende des 14. Jahrhunderts die Musiker Die oenoBsen- 
sich von den Sängern, Dichtern und Gauklern trennen und eine SSkerbe^t*' 
Gemeinschaft für sich bilden, welche in den ersten Jahren des joueurt^d'instru- 
15. Jahrhunderts mit neuen Verordnungen bestätigt wurde. Sie qiw iw^u nen! 
behalten zwar den alten Namen bei, nannten sich aber ausser ^^' 
diesem noch joueurs d'instruments tant hauts que bas und deuteten sedeatnng 
damit an, dass die Instrumente, deren sie sich bedienten, zunächst nung! ^®'**°^" 
in Discant (Sopran) und Bass geschieden wurden. Es ist deshalb 
anzunehmen, dass vom Anfange dieses Jahrhunderts an die schärfere 
Unterscheidung von Arm- und Knieviolen (Viola da braccio 
und Viola da gamba) beginnt, deren mehrfacher Gebrauch nun- 
mehr aufkommt. Diese Erscheinung fällt mit derselben Epoche Diese Erschei- 
zusammen , in welcher in den Niederlanden die polyphone Musik- SS^H^igbu- 
periode sich herausbildet, die sich durch das Auftreten dreier phJSenMus'iifin 
Männer kennzeichnet: Dufay, Binchois und Dunstable, durch deS fusammrn. 
deren talentvolles und glückliches Bemühen im Wesentlichen die SSS?^^' ^®'" 
vielstimmige Musik erst geschaffen wurde, indem sie durch ihre 
Gompositionen zunächst die Selbstständigkeit der Singstimmen, 
damit aber auch, wenngleich noch nicht klar ausgesprochen, so 
doch schon annähernd, die Feststellung und Theilung der Theiiungder 
Singstimmen in vier verschiedene Gattungen, Discant, vieroSSlngen. 
Alt, Tenor und Bass, begründeten. Hiermit wurde jeder dieser 
Stimmen eine naturgemässe Begrenzung gegeben. Dasselbe, was 
in dieser Weise bei den menschlichen Singstimmen bewirkt worden 
war, übertrug man nun auch auf die Instrumente; denn die mehr- uebertragung 
stimmigen Gompositionen von Ockenheim und seiner Schule thlihmg"»uf°die 
kamen nicht nur vom Gesänge, sondern auch durch Instrumente o"ck?i^heiin. 
zur Darstellung. Anfangs unterschied man nur hohe und tiefe und seine^^composi- 
nannte sie so. Die Trennung der Organe der Musik in stimmen- ^'^^^^ **** 
führende (Tenor), fundamentirende (Bass) und höher liegende 
(Altus) oder gar dagegen singende (Discantus) konnte sich zur Ankunge an be- 
Harmonie, dem Gesetze der sich auflösenden Dissonanzen etc., erst SSSSnL 
entwickeln, nachdem die Vielstimmigkeit aus diesen Anfängen zu diuc"ortt^pi- 
nicht unbedeutend klarer Ausbildung gediehen war. Wahrschein- SSfte.*'' *'**^' 
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Erst gegen das 
Ende des 
16. Jahrhnnderts 
feste Nonnen. 



Vollständige 
Familien in 
jeder Oattnng 
von Instru- 
menten. 



Noch alle Instra- 
mente melodisch 
selbststttndig. 



Die instrumen- 
tale Nachbil- 
dung des Tier- 
stimmigen Cre- 
sang9s kommt 
in Frankreich 
sum Ausdruck. 

24 Yiolons du 
Boy. 

Aehnliche Ein- 
richtungen in 
Deutschland. 



Städtische Privi- 
legion. 



lieh gnippirte man die Instrumente nach Art der Gesangmusik 
und erstrebte, wie verschiedene Grösse und Form, auch in der 
Stimmung und der Klangfarbe bis zu einem gewissen Grade fest- 
stehende Unterschiede und Normen. Doch erst gegen das Ende 
des 15. Jahrh. theilte man sie nach der damaligen Benennungs- 
weise ein: die hohen in triplum oder Discant(Sopran); die weniger 
hohe^ in motetus, was unserem Alt entspricht, die Mittelstimme 
in tenor, der die Melodie hielt, und die tiefen in Contratenor, 
der den Bass bildete. Dadurch gewann man in jeder Gattung von 
Instrumenten eine vollständige Familie, welche diese vier 
Stimmen darstellten. Es galt dies sowohl bei den Violen, als auch 
bei Flöten, Oboen, Cornetti u. s. w. Jedes dieser verschiedenen In- 
strumente hatte seine Soprane, Alto's, Tenöre, Bässe, zuweilen selbst 
ihre Contrabässe. Diese vier oder fünf verschiedenen Instrumente 
hatten stets die gleiche Anzahl Stimmen, denn man kannte in 
dieser Zeit und der nächstfolgenden wohl eine vielstimmige 
Musik, aber noch nicht diejenige einer einzelnen Melodie mit Be- 
gleitung, sondern alle Instrumente waren melodisch selbstständig. 
Da die Instrumentalmusik demnach gewissermaassen der Vocal- 
musik angehängt war, so waren auch, die Instrumente genöthigt, 
Ton für Ton derjenigen Stimme, mit welcher sie im Einklänge 
spielten , zu folgen. Durch dieses Hülfsmittel erhielt der Gesang 
seine tonliche Unterstützung, indem die verschiedenen Stimmen 
durch das Unisonospiel der Instrumente leichter die Schwierigkeit 
der contrapunktischen Sätze überwinden konnten. Jene den mensch- 
lichen Stimmen nachgebildete Unterscheidung der Klangfarbe der 
Instrumente sehen wir wieder zuerst in Frankreich zu klarem Aus- 
druck kommen in den „Vingtquatre violons du Roy" Karl's d. VI. 
Doch auch in Deutschland ordnen sich die Musikverhältnisse in 
ähnlicher Weise; denn unter den früher erwähnten Bestätigungen 
finden wir auch eine vom Jahre 1434, in welcher die Stadt Ulm vom 
Kaiser Sigismund das Privileg erhält, sich besondere Stadtpfeifer 
halten zu dürfen. Diesem Beispiele folgen sehr rasch Augsburg, 
Nürnberg und 1550 auch Hamburg, indem daselbst in diesem Jahre 
acht Raths- und Stadtmusikanten, Pfeifer und Geiger (fistulatores 
et figellatores Dominorum Consulum) angestellt wurden. In ganz 
ähnlicher Art folgten die Städte der braunschweigischen, thüringer. 
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ihre Dienste zu nehmen begonnen hatten. U 

Städten scheint, wie in vielem Anderen, Nur 

genommen zu haben und eine Hauptschule deg 

gewesen zu sein. Wenn auch gerade über Bog 

unmittelbare Belege vorhanden sind, so docH fi 

von Instrumenten, weshalb man die Annahme 

darf, dass der Schwiegervater Albrecht Düi 

und ein gewisser Johann Ott schon damals a 

als Verfertiger von Saiten- und wohl auch spec: 

menten bekannt gewesen seien. Die Lehrling 

Stadtpfeifer mussten damals, wie auch noch t 

nicht nur ein Instrument, sondern wo möglic 

bräuchlichen Orchesterinstrumente ausüben 

dieser Vielseitigkeit gerade auch kein techniscl 

möglich war, so ist doch durch das Vertrautse 

menten auch hier eine Einwirkung auf ihre V< 

unwahrscheinlich anzunehmen. Gleichwohl d£ 

Kunst der Instrumentalisten damaliger Zeit imi 

grosse Vorstellung machen: sie waren bloss n 

Musiker. Ja gerade die Nothwendigkeit, alle o 

Instrumente zu lernen und auszuüben würde 

Leute gestattet haben, es auf einem jener Ins 

Vollkommenheit zu bringen i). Dazu kam ab 

licbeQ Hindemiss eines reellen Fortschrittes in c 

gänzlichen Mangel an Vorbildern, die sie selbst 

Qrg-el noch nicht fanden, der Mangel eigentli 

^7exia entarkenntnisse. Sie bildeten ei 

'^23 s ^ uschaftlich herangebildeter Mu 

^ofiZi^ st such sich so nennenden Sängern, Cantore 

Uassf ^- An den Schulen derselben, an welchen c 

^orG-^^SLng vom Buche und der ganze damalige 

telrfc^3sf gelehrt wurde, konnten jene nicht T] 

" '^ ~ an sich und die Schwerfälligkeit ( 



. 1 ^^ ^nn dennoch irfi^n^u 
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Schüler allzu sehr in Anspruch nahm, als dass solche Studien mit 

der Erlernung der Instrumente und mit der frühzeitig zerstreuenden 

Lebensweise der Instrumentalisten in ihrer damaligen Verfassung 

sich hätte vereinbaren lassen können. Die Lehren eines Franco 

von Cöln von der Mensur in der Musik waren für sie noch nicht 

vorhanden; sogar die Notenschrift war ihnen noch nicht zugänglich. 

Die Zunft hat Die Zuuft hatte ihre eigene Notirung, die Buchstabenschrift oder 

NoSsn8?hrift. dic sogeuannto deutsche Tabulatur, die selbst noch im folgenden 

£8 bleibt ein Jahrhundert in Gebrauch blieb. Dennoch ist es schade, dass von 

dün'Sfch w^er Allem, was in der damaligen Periode die Stadtpfeifer ausgeführt 

noch*in Noten haben mochteu, weder in der deutschen Tabulatur noch in Noten 

von dieser Mnsik . .., ^ j-a i*i. •! «vi 

etwas erhalten ctwas übertragen worden ist und sich, soviel man weiss, bisher 
nirgends ein Ueberbleibsel mehr vorgefunden hat oder initgetheilt 
worden ist; daher es denn immer noch nicht möglich ist, die Be- 
schaffenheit ihrer Musik hinsichtlich der Gomposition urkundlich 
Wahrscheinlich nachzuwcisen 1). Den Umständen nach zu urtheilen, ist es glaub- 
oder Tanzmeio- Uch, dass es meistcus Lieder oder Tanzmelodien gewesen sind, 
dem' Gehör be- wclche uach dem Gehör begleitet wurden, wie dies Jahrhunderte 
ge war en. gpg^^^. j^^^]^ y^jj ^gj^ Dorfmusikautcu ausgeübt wurde und noch 
Porkei's Be- immer wird. Jedenfalls durfte Forkel (a. a. 0.) mit gutem 
rechtiSS* Grunde sich dahin aussprechen, dass man damals und vor dem 

i6?'jahSundert 16. Jahrhuudcrt noch nichts von einer ordentlich eingerichteten 
s^me^flnfte Instrumeutalmusik gewusst und noch keine derartigen Zusammen- 
tung durch In- küuftc gekannt habe, wobei man sich, wie in den später ent- 
L^.° ' standenen Concerten, mit einer solchen Musik unterhalten 

konnte. 
Ans itauen feh- Aus Italien fehlen bis zu Ende des 15. Jahrhunderts noch 

hS snm ESde*'' immer aus Mangel an erreichbaren Quellen befriedigende Nach- 
hSLderts. '' weise über die Instrumente und ihre Verwendung. Zwar sollen 
Beschreibungen bei Vcrmählungsfesten u. dergl. der Herzoge von Mailand etc. 
Musik^wähn^, Musikcr mit Instrumenten betheiligt gewesen sein; allein die Ge- 
SSSSiente.* Schichtsschreiber und speciell diejenigen, welche diese Hoffestlich- 
keiten und den Glanz derselben oft sehr ausfiihrlich mittheilen, 
haben weder die Namen der dabei verwendeten Instrumente noch 



Aelteste Proben ^) Die ältesten gedruckten Proben deutscher Tabulatur datiren von 1511 
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auch die Art der Musik selbst der Nachwelt üb( 
darf man, dass weder den französischen C- i 

deutschen Stadtpfeifem ähnliche Einrichtunge 
den; dahingegen .aber, dass es auch dort Gesel i 

kern gab, die zu öffentlichen oder häusliche 
wurden, und die dabei wahrscheinlich dies 
. spielten, welche zu gleicher Zeit jenseits der ] j 

waren. Technisch zur Ausübung der Musik en 
auch noch lange die theoretischen Kenntnisse < 
jedoch höchst wahrscheinlich, dass die italieni 
talisten früher mit den Noten vertraut waren, i 

deutschen Tabulatur aufgewachsenen Stadtpfeife: i 
folgenden Jahrhundert finden sich in Italien BeL < 
strumentalisten bei Begleitung der Madrigale und i 
wirklich musikalisch mitwirkten, indem sie aul 
denen Instrumenten die Noten der Singstimme un: 
und dieselbe dadurch unterstützten. Hierdurch ^ I 
zunächst auf das Bedürfniss zur Erlangung leistun i 
dazu günstiger construirter Instrumente hingefiihi ' 
im 16. Jahrhundert in Italien auch vollständig sich 
Eine nicht geringe Anzahl von Belegen aus dem 
dieses Jahrhunderts beweisen, mit welchem Eifer an 
^ung der Bogeninstrumente im Allgemeinen gearbei 
^^8 diese Bemühungen so lange fortgesetzt wurden, l 
^^ JEx2.de dieses Jahrhunderts das ganze Bestreben mit > 
-^^«xiaphe der Formvollendung gekrönt sieht und zwai 
^GJcit^ mit noch vorhandenen Exemplaren in Bresc 
fUerß-i^ auftreten. Ob sich an diesem Orte und in d 
kli&jzM.&. ausschliesslich dieser bedeutungsvolle Schritt 
'^ittM. ^jntenbaü (und für die gesanmite InstrumentaL 
olko^^^ ^ ist noch nicht erwiesen, da auf deutschen K 
^i ^^^M~^<3LeTn aus derselben Zeit ganz gleiche Formen 
fcrerseits leider eine niclit geringe Anzahl von V: 
(tiesf'^^^ üebergangsperiode sowohl in Italien als in 
wurden, im 17. und 18. Jahrhundert umgeäi 
lig modernen Instrumenten zugeschnitten w 
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darf, dass die minder guten Instrumente vernichtet oder dem Frass 
der Würmer überlassen blieben i). 
Mit dem 16. Jahr- Wenn nuu mit dem 16. Jahrhundert im Allgemeinen eine höhere 

Allgemeinen eine geistige Eiitwickelung fast in allen Culturländem Europas anhebt, 
vrtckefung ii so Zeigt sich dieser Fortschritt nicht etwa bloss nach einer be- 
dem und Zwei- Stimmten RicMung hin , sondern er bekundet sich auf allen Ge- 
bieten, dem religiösen wie politischen, dem gewerblichen wie dem 
gesellschaftlichen, dem wissenschaftlichen wie dem künstlerischen! 
Welche Seite der Culturentwickelung wir auch betrachten mögen, 
überall begegnen wir neuen erfolgreichen Begebenheiten, durch 
welche die folgenden Jahrhunderte neue Gestaltungen gewinnen. In 
Derselbe Umge- gauz glcichcr Wcisc schcn wir den Umgestaltungsprocess in der 
in d^MusSk^** Musik vor sich gehen; ebenso aber auch an den einzelnen Or- 
orgaSSn. '^"^ gancu derselben. Am auffallendsten ersichtlich ist dies an den 
Bogeninstrumenten, deren höchste und vorzüglichste Vollendung 
sich nun vollzieht und zwar derartig, dass das nachfolgende Jahr- 
hundert nur in seinem ersten Anfange noch sehr Weniges hinzu- 
zufügen findet, um sie zu einer solchen Ausbildung zu führen, 
dass dann keine spätere Zeit bis heute auch nur das Geringste an 
Die Vollendung dcr gewonnenen Form zu verändern vermocht hätte, ohne damit 
^uptSShTer!' zugleich das Grund wesen des Toncharakters sämmtlicher Bogen- 
instrumente aufzuheben, was allerdings versucht, aber nie durchge- 
ManverUertden führt wurdc. Verfolgt man aber in diesem Jahrhundert nicht gleich 
mLi^die^ES- anfänglich genau und sorgfältig die sich zeigenden Abänderungen 
St ün^ug^ und Abweichungen bei den Bogeninstrumenten, so hat man am 
Ende des 16. Jahrhunderts den Faden so vollständig verloren. 
Der ProcesB dass der gauze Umgestaltungsprocess nur in den Händen einzelner 
dtnmLde^ Persönlichkeiten zu Uegen scheint, während derselbe in diesem 
stSenwIises gcistig rcgsamcu und rastlos vorwärts drängenden Jahrhuuflert 
imG*aSizen;Vor- auf gänz uaturgcmässcm Wege in stufenweiser Aufeinanderfolge 

sieht und Pietät, . . .. 

mit welcher die SlCh VOilZOg. 

baue^ vorgehen. ücberblickt man die Abbildungen, so erhebt sich die "An- 
nahme zur Thatsächlichkeit, dass die frühesten Instrumenten- 



1) Von grösster Bedeutung hierfür kann die für den Herbst 1877 pro- 
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bauer in diesem Jahrhundert, wo sie Verbesser 
nicht willkürlich und gewaltsam vorgegangen sini 
nur vorsichtig in kleinen Abweichungen hervorzu 
die in der Zeit folgenden Instrumentenbauer i 
vom Vorgänger bereits Erzielte noch mel 
suchen. 



IX. 
Die alten Violen.- 

Tafel IX u. X. 



Etickbuck auf Sahen wir im 15. Jahrhundert, wie man bemüht war aus 

eendeliljSbx- der eigentlichen Fidelform durch ein Heranziehen der 
^ ^' ** veralteten Geigenform und einer Verbindung ihrer ^^Vorzüge mit 

dem grossen Gewinn der Zargen an den Fidein zu einer neuen 
dritten Gestaltung zu gelangen, so tritt nun im 16. Jahrhundert 
Mit der gefun- dicscs Strebcu nur um so klarer und bestimmter hervor. Wir 
neSrBe8^tS)un- habcu iu dcu Ictztcu Abbildungen gesehen, dass es nicht mehr 
ZMgen über- genügte Zargen überhaupt zu haben: Zwischentheile, durch 
^cM*mff^^ welche sich eine Einbiegung in der Mitte des Instrumentkörpers 
herbeiführen liess, sondern dass man nun die Nothwendigkeit er- 
kannte, die Zargen durch eine dreifache Theilung in Ober-, 
Mittel- und Unterbügel zu zerlegen, und zwar geschieht dies in 

dem Auseinanderhalten des Ober- und Unterbügels durch Mittel- 
Dreifache Thei- . .. , T . t • 1 /. T-. -1 ti' -1 tt II 

lung derselben stuckc, oie sich m scharfcu Ecken vomg von denselben absetzen, 
ken Ausschrei. Damit lag CS aber auch n^e zu jenen grotesken Gestaltungen 

Taf. IX, Fig. 1, auszuschreiten, welche wir auf Taf. IX in den ersten Abbildungen 
sehen, Fig. 1, 2 und 3. Wir dürfen aber nicht übersehen^ dass 
Lehrbücher. dicsc Abbildungen in Lehrbüchern vorkommen, deren Verfasser 
zeichneten wahr- dic lustrumcntc abbildeten, die sie gerade zur Hand hatten, sowie 
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Jahrhunderten — seit JeromedeMo 
Ueberblick über die Gesammtheit der zu 
strumente geben und die Anweisung brii 
wurden. Von diesen Schriftstellern lernten 
und Mart. Agricola, schon bei den Geig 
Des Ersteren Werk, Musica getuscht uni i 

zeichnet und beschrieben), erschien 1 5 1 1 in E I 

Zeichnungen sind allerdings sehr dürftig; 
sprächsform, übergeht beinahe die Bogeninst 
ihre Eintheilung in grosse und kleine Geigen a 
sind Violen, unter letzteren die eigentlichen 
welche er „zu den unnützen Instrumenten" i 
äussern weshalb, jedoch damit schon sehr dei 
sie dem Bedürfniss nicht mehr entsprachei 
folgt in der Zeit Ottomarus Luscinius ( 
Mirsurgia seu Praxis Musicae, 1530' in Augsl 
von beiden gleich dargestellte Instrument ist i 
Taf. IX, Fig. 1 (einer Bilderhandschrift der U 
Erlangen entnommen) sehen; es wiederholt si 
bildungen eines viel späteren Schriftstellers, 
welcher eine Instrumentensammlung besass, au 
strumente für sein Buch auswählte und abbildet 
stand, dass er also wirklich ein solches Instrui 
dag liäufige Vorkommen dieser besonderen Form 
^in solches z. B. auch noch auf dem Schilde der 
^stvLTig des Erzherzogs Ferdinand von Oesterrei 
-^/abx-aser Sammlung in Wien und ebenso auf dem < 
^rst^ix Moritz von Sachsen im Dom zu Freiberg - 
^'ch t. öine Verzeichnung ist, wenn diese Instrumer 
W^zijfsssmässig weit ausgebogene Mittelbügel hab 
^s - ciie Ober- und Unterbügel übermässig vort 
^^la, ^ ^ "fc^Ilt uns von dieser Form vier Grössen dai 
ö JfTiML-fc-fcenberg erschienenen Werke: Musica im 
1524 bis 1556 Cantor in Magdeburg un< 
Dit zuerst den deutschen Choralgesang ei 
^Oebrauch, die Töne über dem Text mit 1 
— die sogenannte Ta,"biilatur — voUstä 
-rebildeten Instrumente Taf. IX, Fig. 3 a 
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Wie die grossen Geigen gezogen und gestimpt 

werden. 

1. Vornehmlich der Discant aufF der Geigen 

Wird so hoch gestimpt wie ers kan leiden. 

2. Damach stim den Tenor nach dem Discant 

3. Und den Bass nach dem Tenor allzuhant. 

Wie diese Figum klerlich zeigen an 
Wie es zu verstehen sey von jderman. 

Wie der Discant erstmals für sich inn Sonderheit 
gestimpt wird. 
1 d d los/ jm Subdiapa, 

zeuch 2 / gegriffen F los/ jm Subdiapa, 
zum 4 Q das g los/ jm Epidiapa, 

5 ä a los/ jm Subdiapa. 

Also ist der Discant gezogen fein, 
Nu sih/ wie sie zu hauff zu stimmen sein. 

Wie der Tenor nach dem Discant / und der Bass 
nach dem Tenor/ gezogen und gestimpt werden. 
Disca. Te. AI. 

1 9 9 

2 d jm Dis. d . rr i / • tt • 

Q \ / ji J^ Tenor los/ in Umsono 

4F /. 

zeuch 5 c jm Disc. gegriffen/ Das C los jm Tenor 
zu dem in Subdiapason. 

Te. AI. Bassus. 

6 ^ 9 

1 d d 

8 a los/ a jm Bass los/ in Unisono, 

9 Fjm Ten. / 
10 (7 C 

\\ Q gegriffen im Tenor /Das O los jm Bass in 
Subdiapason^ 
Nu darffstu kein stimmen weiter treiben, 
Sondern lass sie also Twie' berürt^l bleiben. 



Die alten Violen. 



Die Tabelthur au ff die grossen G< 
ersten art/ applici 



Gb 



j e— S 



Fe 



i ! dee« 



ji S. 



Q e Ce F 



iL U (A li 



h De Ge <l 



e 1> de g 



i> E r de_f 



fi- 



^ t 



»Tel 



:ie ander art auff grosse odde 

ii e allein mit vier Seiten erf 

gestimmet sollen w< 

Das neiinde Ca 

Hie folget von Greigen die and' 
Welche ich hab "bis auff disma 
Die will ich dich, klirtzlich un' 
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1. Zeuch auch den Discant vor allen Dingen 

2. Der Tenor sol nach dem Discant klingen. 

3. Den Bass zeuch nach dem Tenor / wie oben. 
So will ich dich denn auch helflFen loben, 
Zeuch erstmal die oberste Seit so hoch 
Das sie nicht mehr leiden kan einen zoch 
So stimme denn die andern / wie gemelt 
Inn dem Figürlein hie unden gestelt. 

Von der Stimmung desDiscants allein. 

2. c gegriffen /das c los/ in Subdiaposon 

3. zeuch TT aj in Subdiapa 
zu dem 

los/ das gegriffen. 

4. G gl in Epidiapa. 
Den Discant darffstn weiter stimmen nicht 
Sondern halt dich /wie du bist Unterricht- 
Und stimme die andern jun der gemein, 
Das sie jm laut recht tragen uberein. 
Welche die folgend Figur lernen thut, 
Halt dich darnach/ so wirstus machen gut 

Von der zu hauffstimmung dieser vier Geigen/, sihe 

an die nachgeschrieben Figur. 

Disca. Te. Alt. 

1. (3 gegriffen jm Discant/ Das d los jm Tenor /in Subdiapason. 

2. a a jni Te. los/ in Subdiapa. 

3. / los jm Disc. ' Das F jm te. los /jn Subd. 

4. G jm te. los/ in Subdiapa, 

zeuch zu dem 

Te. Alt Bass. 

5. a a jni Bass los in Unisono, 

6. F los jm te Das F im Bass los/ in unisono, 

7. C G jm Bass los/ in Unisono. 
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Alhie lern /wie die buchstaben der 

Tabelthur/ auff den Geigen der andern art/mit vier Seiten bezogen/ 

zwisschen den Biindten zu greiflfen sind. 



Discaiitus. 



-4©i 



-Wi 



-h>- 



DioBaelos giebt 



a> 


Ali .Ten. 




o 






tJ 






(H 






o 




a> 


o 


Bleflfle loa giebt. 


— ö 














O 


M 




Q 


1*1 







BasBUB. 



-^ 



-fe- 



DiesBe l«s giebt 



-» 



■^ 



-^Ä- 



O 



Ein gleichzeitiger Schriftsteller ist Hans Judenkunig, dessen Hans juden- 
Büchlein: „Ain* schone kunstliche vnterweisung in disem Büchlein, gleichzeitiger 
leychtlich zu begreyfifen, den rechten grund zu lernen, auff der 
Lautten vnd Geygen, mit vleiss gemacht", 1523 in Wien erschien, 
wo derselbe als Lautenist lebte. Auf dem zweiten Blatte des Buches 
finden wir einen Lauten- und einen Violenspieler. Des letztem 
Instrument Taf. IX, Fig. 4 hat die volle Grösse und rfeigt die Hai- Taf. ix, Fig.'*. 
tung der Kniegeige; es hat sieben Saiten, Saitenhalter und Steg 
und zu beiden Seiten des letztem ziemlich hoch gerückt in die Mitte 
des Instruments zwei grosse Schalllöcher in C-form. Das Griffbrett 
hat fünf Bünde und der nach rückwärts gebogene Wirbelkasten so- 
wie der Bogen gleichen den Abbildungen bei Agricola. Das 
ganze Instrument jedoch ist bedeutend vorgeschritten im Gleich- 
maasse seiner Gestalt. Nur wenig später, 1532, erschien zu Nürn- 
berg HansGerle's Unterweisung unter dem Titel : „Musica teutsch HanBOerie 
auf die Instmmente der grossen und kleinen Geygen, auch Lauten, ^ * 
welchermassen die mit grund und art jrer Composition auss dem 
Gesang in die Tabulatur zu ordnen und zu setzen ist, sampt ver- 
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Hans Gerle's 
Greigenschule 
1637 und 1546. 



Handelt erst von 
QroBS- dann von 
Kleingeigen. 



Drei Unterschei- 
dungen hinBicht- 
lich der Grösse. 
Beschreibung 
derselben. 
Ihre Handha- 
bung beweist, 
dass es Gamben 
sind. 

Jede Saite ihre 
Benennung. 



Stimmung der 

Mnfsaitigen 

Discantgeige. 



borgener application und kunst — Darinnen ein liebhaber un 
anfenger berurter Instrumente, so darzur lust und neygung tregt, 
on ein sonderlisse Meister mensürlich durch tegliche Übung leicht- 
lich begreiffe und lernen mag , vormals im Truck nye und ytzo 
durch Hans Gerle, Lutinist zu Nürnberg aussgangen". 1537 er- 
schien davon eine zweite, 1546 eine dritte Auflage; und hierin er- 
halten wir die ersten Grundzüge einer Geigenschule. Dieselbe 
handelt zuerst „von den grossen Geigen" und erst nachher von den 
kleinen Geigen, die wir im III. Abschnitt bereits besprochen haben. 
Die grossen Geigen Gerle's haben fünf oder sechs Saiten, gewöhn- 
lich sieben Bünde und unterscheiden sich hinsichtlich ihrer Grösse 
in drei Arten, nämlich inDiscant-, Tenor- oder Alt- und Bassgeigen, 
üeber die Handhabung der Geigen bemerkt Gerle: „Nimm den 

Geigenhals in die linke Hand zwischen die Beine." Es sind 

folglich Kniegeigen oder Viola di gamba. Jede Saite hat ihre be- 
sondere Benennung; die erste und höchste heisst „Quintsait", die 
zweite „Gesangsait", die dritte „Mittelsait", die vierte „der kleine 
Bomhardt", die fünfte „der Mittelbomhardt" und die sechste, 
welche diejenige ist, die bei den fünfsaitigen Instrumenten fehlt, 
heisst der „Gross? oder Oberbomhardt" i). Die Stimmung bei den 
fünfsaitigen ist wie folgt: 

1. Die Discantgeige (DessuS) von unten nach oben, in die 
Töne d, g, ä, F, a ; in Noten ausgedrückt : 



lifi: 



Stimmung der 
ftlnfsaitigen 
Tenor- oder 
Altgeige. 



2. Die llenor- oder Altgeige: in (r, c, e, a, d oder: 



iah 



Die Benennun- 
gen der drei 
Basssaiten den- 



1) Diese Namen sind augenscheinlich der Laute entnommen, und von 
dieser auf die Bogeninstrumente übertragen worden. Man findet für die 
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3. Die Bassgeige in D, G^, H^ «, a oder: 



Stimmung der 

fünfsaitigen 

Bassgeige. 



Diese steht also um eine Octave, die Tenor- und Altviole um eine 
Quinte tiefer als die Discantviole (oder Geige). Die Tenor- und 
Altgamben oder Violen sind an sich von gleicher Grösse: ein Unter- 
schied zwischen beiden wurde nur dem Namen nach beim Spielen 
mehrstimmiger Sätze, z, B. bei ursprünglich für vier Singstimmen 
gesetzten und auf die Violen (Gross- und Kleingeigen) übertragenen 
Liedern u. dgl. festgehalten. Wie hier die Tenorviole die Sing- 
stimme wiedergab, so wurde die Altviole (Altgamba) die Ver- 
treterin der Altstimme. Der Unterschied gegen die Kleingeigen 
bestand für den Hörer darin, dass ein Musikstück, welches von 
Grossgeigen ausgeführt wurde, eine viel weichere und dunklere 
Klangfarbe bekam, als dasselbe Stück hatte, wenn es von vier 
Kleingeigen gespielt wurde. Die Applicatur oder, wie Gerle es 
nennt, „die Application der Finger", war bei den grossen und 
kleinen Geigen verschieden. Die grossen Geigen liessen innerhalb 
ihrer sieben Bünde nur sieben Griffe zu; sie waren so vertheilt, 
dass der Zeigefinger den ersten Griff (oder Bund), der Mittelfinger 
den zweiten, der Goldfinger den dritten, und der kleine Finger den 
vierten nahm, zugleich aber auch auf der Quintsaite noch mit dem 
vierten Finger bis zum siebenten Bund hinaufgerückt werden konnte, 
z. B. beim Discant: 



Abstände 
zwischen den In- 
strumenten. 
Tenor- und Alt- 
gamben Ton 
gleicher Grösse. 



Tenorviole ver- 
tritt die Sing- 
stimme, Altviole 
(Oambe) die Alt- 
stimme. 

Grund der Ver- 
schiedenheit 
des Klanges 
eines Stückes 
für den Hörer. 



Verschiedenheit 
der Applicatur 
bei Grossgeigen 
und Kleingeigen. 



Die sieben Griffe 
der Grossffeigen 
und ihre Ver- 
theilung. 



>123 4 12 



•e>^^a^**K : 



sftsr 



1 2 3 44 4:4 



dEl 



^^^ 



^^^^^^^ 



1. Saite. 2. Saite. 



3. Saite. 



4. Saite. 



5. Saite. 



Die Application des kleinen Fingers setzte also auf der höchsten Die Appucatur 
Saite eine Rückung der Hand voraus; doch mag dieselbe sehr wenig ge« beS^^ 
vorgekommen sein, denn nach den in den Tabulaturbeispielen mit- ten vorgekom- 
getheilten Tonstücken muss man annehmen, dass die Oberstimme, der Hand. 
Discant,' von einer Kleingeige, die drei übrigen Stimmen aber. Alt, 
Tenor und Bass, von Gross- und Kniegeigen ausgeführt wurden. 
Hätte die Discantkniegeige bis p spielen sollen, wie dies nicht 
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Hohe Lagen 
noch ungewöhn- 
lich. 



Leichter ans- 
ftthrbar die Ton- 
stUcke von 
T y 1 m a n n 
S u 8 a t o. 
Souter Liede- 
kins 1651. 



selten bei Musikstücken bei Gerle vorkommt, so hätte dies nicht 
anders als nur durch eine veränderte, mehr nach dem Körper des 
Instruments hingerichtete, sogenannte Lage und zwar einer ziem- 
lich hohen, erreicht werden können, was in jener Zeit wohl noch 
nicht als gebräuchlich anzunehmen ist. Durch ein blosses Fort- 
rücken mit dem vierten Finger möchten alle diese hohen Töne 
doch wohl kaum sicher zu erreichen gewesen sein können. Weit 
leichter würden sämmtliche Tonstücke für diese vier Grossgeigen 
ausführbar gewesen sein, welche sich in Tylmann Susato's: 
„Souter Liedekins (Buch III.) Het derde musyk boexken, darinne 
begrepen allerhandt danserge etc. Antwerpen 1551" befinden, in 
welchen alle vier Stimmen in Noten gedruckt und zwar der Supe- . 
rius (dessus, Discant, Sopran) im Mezzosopranschlüssel gegeben ist 



Notenbeispiele. 

„Entlaubet ist der Walde" von Hans Gerle bearbeitet. 
-Ich danke dir lieber Herre". 



Discant 



Alt 
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Superius 



Contra-Tenor 



Tenor 



Bass 



i h^j-ij^ 



i^^ 



%r=T^ 



g^^ 



^3 



e a ^ 



^ 



35=i: 



^ 



S^ 



^^ 



^^ 



^3 



\^^ 



o o 



ss: 



y g> 



1 q ^s: 



^ 



j = ^ d <^ 



S£Z 



^Btgr 



:msz 



Volkslied „Eselein liebes Eselein" von H. Gerle bearbeitet. 



Sopran 



Alt 



Tenor 



Bass 



^^ 



^^ 



Tg»^-3y-=^ 



S 



^ 

3 



m 



j y - od 



^ 



fe^ 



£ja- 



^ 



i^-^4 



d. I J-l 



^ 



:^ 



^ 
^ 



:« 



^ 



>;d g 



^ 



^ 



5JB& 



Das letztere Volkslied, von Gerle bearbeitet, ist offenbar Letzteres voika- 

' ' liedinOerle'a 

Bearbeitung für 

für Kleingeigen berechnet, da im Bass der tiefste Ton ^* [, ^ -echne^^^ 
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fj\m%mm 



wäbrendbei Tylmann Snsato mehrere Male 



löt: 



TorloHiimt, 



also Grossgeigen offenbar gedacht sind. 

Bei Gerle liegt die ursprüngliche Melodie immer im Tenor, 
während hingegen bei Tylmann Susato äe sich durchgängig 
im Snperias befindet, z. B. 



Baperius 



Cootratenor 



(NotenbeispieL) 
„Allemaigne^ Ton Tylmann Sasato. 



^ 



^^g 



Tenor 



Baw 



S 



^ 



^ 



'^ 



^ 



^^ 



^ 



^^ 



3tc: 



Gerl«*0 Tabu- 
Uiar dlMWlbe 
wi« die Agri- 

Ktimmnnff in 
ftllen dr«i Oat- 
iangen fttr den 
tiefen Geeang 
nm einen Ton 
tiefer ; um einen 

Trm Yi/tYiAV fttr 



Die Tabulator bei H. Gerle ist dieselbe wie bei Agricola, 
nur ist die Stimmung um einen ganzen Ton tiefer bei allen drei 
Gattungen für den tiefen Gesang und um einen Ton höher für den 
hohen Gesang. Für seine Geigenstücke wendet Gerle die Instru- 
menten-Tabulatur an und zwar bezeichnet er die leeren Saiten der 
Reihe nach mit den ZiflFem 1. 2. 3. 4. 5. Für den ersten Griff 
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Discant 
5 leere Saiten 


Alt und Tenor 
5 leere Saiten 


Bass 
5 leere Saiten 




12 3 4 5 
d g a e a 


12 3 4 5 
G c e a d 


12 3 4 5 
D G H e a 


leere Saiten. 


a b c d e 
es as h J h 


a b c d e 
Gis eis f b dts 


a b c d e 
Es Äs c f h 


erster Bund. 


f g h i k 
e a h Jl^ h 


f g h i k 
A d fis h 1 


f g h i k 
E Ä Cis fis h 


' zweiter Bund. 


1 m n p 
f h "c g "i 


1 m n p 
B dis g c f 


1 m n p 
F B d g c 


dritter Bund. 


q r 8 t u 
fis h eis gTs eis 


q r s t u 
H e gis eis fis 


q r 8 t u 
Fis H dis gis 'eis 


vierter Bund. 


X y z z q 
g c d ä d 


X y z z q 
c f a d g 


X y z z q 
G c e a d 


fünfter Bund. 











Für den hohen Gesang. 



12 3 4 5 
€ a h J H 



12 3 4 5 

Ä d f h 1 



a b c d e 
f h c g c 



a b c de 
^ dis fis € / 



12 3 4 6 

F F a d g 

»- 

a b c d e 

Gis Fis B dis gis 



leere Saiten. 



erster Bund^ 



f g b i ^ 
fis h cts g cts 



1 m n o p^ 
g c ^ a d 

q r 8 tu 
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Aus den Compo- Geht aus den Compositionen der mitgetbeilten Notenbeispiele 

SchCT^'miSiiger schon hervoT, welch' einen mächtigen Umschwung die gesammte 

dS^M? *" Musik sowohl melodisch als rhythmisch und selbst harmonisch in 

einem Zeiträume von kaum dreissig Jahren im 16. Jahrhundert 

genommen, so finden wir dasselbe Resultat an den Bogeninstru- 

menten selbst. Mit dem Erwachen des Bewusstseins des äusserlich 

Schönen in den plastischen Künsten trat auch das des innerlich 

Schönen hinzu. Wie der Maler das Schöne sehen lernt, so lernt 

Durch den er- CS der Musiker in seiner Kunst hören : der Tonsinn erwacht und 

IS^ hCTvSrtre-" mit ihm das Bedürfniss, ihn zum Ausdruck zu bringen! Dadurch 

niM nach^kiaii- crst, dass dcm Musikcr die Freude am edlen Klange der Instrumente 

menten. nachuudnach zumBewussts^n kam, steigerten sich alsdann auch 

die Anforderungen der Ausübenden an die Instrumente und damit 

nothwendig zunächst an die^ Verfertiger derselben. Diese wurden 

dadurch genöthigt, auf irgend eine Art an der Verbesserung der 

Die instrunient- Form iu ihrcu einzelnen Theilen zu arbeiten und ihre ganze Auf- 

zMäch"t ihr" merksamkeit darauf allein zu richten, dass eine leichtere Öand- 

Slrauf, dfe'in-" habuug uud ciu hellerer Ton erzielt werde. Bei dem Mangel 

lidSw^Snd dSi " anderer wissenschaftlicher Hülfsmittel und Grundlagen mussten 

m^hen/'^" die Instrumentbauer durch praktische Versuche jene zu ersetzen 

Nur durch prak- suchcn. So ist der allmälige Vollzug der Vollendung der Form 

vollbringt Bich innerhalb dieses und des nächsten Jahrhunderts auf rein empi- 

allmälig die Ver- . .^ ., -r\'-r»«i«-i»T k 

youkoinmnung nschcm Wcgc vor sich gegangen. Die Richtigkeit dieser Annahme 
i6.iindi7. Jahr- bestätigt, wic die Erfahrung, so die Betrachtung der bildlichen 
Zu gleicher Zeit Darstellungen. In derselben Zeit, aus welcher Gerle's „Musica" 
Thlorie'iifd'Ab- stammt, finden wir, wie in seinen eigenen Abbildungen Taf. IX, 
biidungen, j^jg 5 ^^^ Q gQ ^uf Haus Burgkmair's Triumphzug Kaiser 
und 6,"^gute** ^ Maximilian's (1517) sehr gute Uebergangsformen, Taf. IX, 
formlSr"^"' Fig. 7 und 8, die von den grotesken Ausschreitungen der ersten 
HansBurgk- (Fig. 1 bis 4) die gewonnene Erfahrung zur Darstellung in gemäs- 
umphzugiM?. sigter Form hinleiten. Hierher gehören auch Fig. 13, 14, 15, 16, 
H. Beham. erstcrc zwci, Holzschnitte von H. Beb am. Wir begegnen hier sehr 
und sf'a^ch" ^ scharfkantigen, fast spitz zulaufenden Oberbügeln, aber zugleich als 
Fig. 13, 14, 16, 16. Gegensatz völlig ausgebildeten Mittelbügeln und zwischen denselben, 

Charakteristi- . ^ t^^.,, -i r^ i r^ r- - o u m- t_ 

-.x.._ r, ._ 1 - ^« '^ 1 ^ ry jr. '^'^»-«•iior.hern, 
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Instrument sehen wir von der Rückseite, so dass Boden und Zargen Am Burg k- 
gut zu erkennen sind ; danach zu urtheilen hatte das Griffbrett Srament Bünde 
Bünde, wie auch auf denen von Beham und auf Fig. 16, die auf dSnery.Btham 
den beiden en face gestellten Instrumenten' nicht zu sehen sind. oerm. Maseiim. 
Die Haltung dieser drei Instrumente, sowie die des Bogens, er- SriSte^wi?'' 
weist sie als Kniegeigen. Bemerkenswerth ist bei diesen drei te^sf sfe^r' 
Bogen die unverhältnissmässige Kleinheit des Frosches. Genau die- uSterhStSiss- 
selben charakteristischen Details, aber -schon in viel schönerer Form F^llh a^^'en 
und dabei doch noch schärfer ausgeprägt, bringt das Instrument, ®* Bogen, 
das wir Taf. IX, Fig. 9 sehen, einem Kupferstich von Altdorfer, im Taf. rx. Fig. 9. 
Besitze des Germanischen Museums in Nürnberg, entnommen ; nur 
die Abweichung von vier SchalUöcjhern unterscheidet es von den 
vorigen. Während die Spieler der Burgkmair' sehen Instrumente 
sitzen, steht der Spieler, den Altdorfer darstellt, und hält Aitdorfer Hai- 
sein Instrument frei vor sich. Da bei der Grösse des Instrumentes iS^ntes^deutet 
dies mit der Hand allein nicht wohl ausführbar wäre, so ist vor- genderSchuiter: 
auszusetzen, dass es mittelst eines Riemens über die Schulter ge- *° * ^ ** 
hängt ward, und lässt sich annehmen, dass in diesem Vorgange 
die Veranlassung zur Bezeichnung dieser Gattung mit dem später 
allgemein üblichen Namen Viola di spalla, Schultergeige, zu suchen 
ist. Aehnlich ist die Haltung und Handhabung des Instrumentes, Aehniich 
welches eine weibliche Figur spielt, auf der Braunschweiger Tisch- H*e*fnei,T£chI 
decke, welche Hefner in seinen Trachten des Mittelalters ab- tS. ix, Vig. n 
bildet, Taf. IX, Fig. 10, und viel später im 17. Jahrhundert die- Götteriug des 
jenige der Musikanten vom Götterzuge Churfürst August's von vo^sachlen?*^* 
Sachsen, Fig. 11 und 12. Auf wie mannigfache und endlich barocke suc'he, den wir- 
'^öise versucht wurde, den Wirbelkasten dieser grossen Instru- gestiueT. """^^ 
^önte umzugestalten, und aoif welche abenteuerliche Formen man Beispiele. 
^^bei gerieth, zeigt recht deutlich der Holzschnitt einer Zeichnung ^di^B^ham 
^^ Beham in der Ders c hau' sehen Sammlung, wo wir dem ?chJ skmmlu^. 
2^Ise ein Thnmcben aufgesetzt seten, Taf. IX, Eig 13 Ein ^ ^^^^^^^ . 
d^^^s iDstrment derselben SanxW^iing ist diesem Jast gVeicTa m taw^»^^ 
i^? ^otm ^"^^ "'^'^ ^^ der -Wirbelkasten rationeWet m emeti ^^^^^ 
lR^'^Oß/(f'S.W- Während si^lx i»I>e'^^«^^^*^^?^pT f tl--^^^^« 



eTzieltea 
der 



Ke^ ^^iei^_^^„„ ^^j^^,^^ 



lOrt 1^ .r^-mrmt-^^ 
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Miniaturhandschrift seihst gemalt hahen soll, hefindet sich unter 
einer Gruppe musicirender Personen auch eine Viola spielende 
Taf.jx, Fig. 17. Figur, deren Instrument — Taf. IX, Fig. 17, den unmittelhar vor- 
angehenden deutschen Ahbildungen des 16. Jahrhunderts, Fig. 13, 
Das instnuncnt 1 4, 1 5, 1 6 iu dicscm Hauptbcstandthcile des Körperbaues Yollkommen 
HanptiStaSdu™ glcicht. Nuu ist dics aher eine Gestaltung der Zargen, welche den 
hergeheSdeS' Violcu der folgenden Jahrhunderte als Grundlage dient und vom 
budi^«eS. 1 6. Jahrhundert an bis heute an allen Bogeninstrumenten in Geltung 
hi^ilf^ **' ^^ geblieben ist. ^ Dadurch dass die Mittelbügel scharfkantig und ge- 
u^^dientUi» sondert von Ober- und Unterbügeln gebaut wurden, erhielt die 
d^viSienbau Dcckc uud dcr Boden des Instrumentes eine grössere Spannung, 
biTraJo^n- wodurch der Ton heller und schärfer wurde. Diese hellere Klang- 
nrJl'charfkantig farbc, auf welche die Franzosen durch diese Veränderungen an den 
MHteibü1?eV*e^- Bügclu aufmerksam geworden sein mögen, scheint ihnen behagt zu 
^ÄoSS'^^ine haben, denn sie haben dieselbe nicht nur behalten, sondern sie 
gröMerc Spau- ^^^ ^j^j^ ^^^j^ ^j^ charaktcristische Eigenthümlichkeit der fran- 
Sier*^whärferer zösisclieu Musik bis zur Ncuzcit erhalten. Es wäre demnach von 
wS'd von den grosscm Intercssc, wenn sich nachweisen liesse, ob die Franzosen 
bäSt^''^** wirklich zuerst und um ein Säculum früher die gesonderten 
der'*F^e"n^ ™ Mittclbügel angewendet haben, und wie sie darauf geführt wurden. 
zSch^n'^de?" Mir hat es nicht gelingen wollen, dies zu ermitteln, denn diese 
übCTha?^"^ Darstellung tritt in jener Miniatur völlig vereinzelt und also 
Prl5zMen*dit'^ Unvermittelt auf. Vergleicht man nämlich die grosse Anzahl 
hch^STjs^-^ Rubeben formen, welche sich in Frankreich als Belege zur 
anwtn^eteS!**' Beschrcibung dieses Instrumentes im Tractat von Jerome de 
dlwTuTöro- Moravie herbeibringen liessen, so ist es sehr befremdlich, dass 
Si^gde^ubeb^ ©in lustrumcut mit dem Grade von Verwendbarkeit, wie die 
üi^ifeL^e vol?* von ihm beschriebene Vielle (S. Fidelabschnitt), nirgends eine 
zu^tner^iT^'' bildliche Darstellung gefunden haben sollte bis zu derjenigen, 
ISey^^Mt- welche sich im Psalter des Königs Rene findet, deren Instrument 
Ben 6.^* ^^"^^"^ i^ Gradc der Entwickelung an den Ausgang der von mir an- 
genommenen^ zweiten Hauptform der Violen gehört. Zweifels- 
ohne muss es Darstellungen geben, welche den Nachweis für diesen 
Der nothwendig Eutwickclungsprocess auch in Frankreich führen lassen , nur dass 
gene Entwicke^ CS mir trotz aller Bemühungen nicht hat glücken wollen, sie auf- 
mu88 Belege zufindcn. Sic mögcu wohl noch in Handschriften und Incunabeln 
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sischen Darstellungen, die ich aufzufinden vermochte und die nicht 
blosse Decorationsobjecte, sondern spielbare Musikinstru- 
mente darstellen, sind eine von Didron (Annal. arch. Vol. XVI) 
mitgetheilte Holzmalerei in der Kirche St. Savin des Pyrenees, Didron: hoIz-. 
Fig. a, und einige kleine sehr unklare Miniaturen inWillemin's "S.^'^wiiie*" 
Werk, verschiedenen Handschriften der Bibliothek zu Paris, Fig. 6, Hi?dschrif4n. 
entnommen und von Lacroix und Sere (Le Moyen äge) ihm Lacroiximd 
nachgebildet. Nach beider Angaben sind diese Darstellungen sämmtiich jün- 
sämmtlich um ein Jahrhundert jünger als Jerome's ml'a^T^aVta't. 
Tractat. Im Bau des Instrumentes und im Bogen könnte wohl 
die überaus sorgfältig ausgeführte Holzmalerei dem Instrumente nie Hoizmaierei 
entsprechen, welches Jerome beschreibt. 



Fig. a. 




entspricht seiner 
Beschreibung 
am meisten. 

Dann wäre aber ein abso- stillstand wäh- 
rend zweier 

luter Stillstand von der zweiten Jahrhunderte. 
Hälfte des 13. Jahrhunderts bis 
zum Ende des 15. Jahrhunderts 
(J481) anzunehmen; 

denn JerOme ist J6rome kein 
1 . -KiT 1 1 « • Haler, sondern 

kein Maler, der ein ein Lehrschnft- 

Bteller. 



Fig. b. 




altes Instrument aus 

Wohlgefallen an 
seiner Gestalt oder 
Vorliebe für seinen 
Tonreiz darstellt, 
sondern ein Lehrschriftsteller, 
der nach dem ganzen Tenor 
seines Tractates die zu seiner 
Zeit in allgemeinem ^Ge- 
brauch sich befindenden Instrumente beschreibt. Einen solchen 
Stillstand anzunehmen, verbietet, ganz abgesehen von seiner Un- :u^na^^;^^^^^. 
uatur und höchsten Unwahr scheinlichkeit , das Itistrument in Ät ei^J^s 
der Miniatur des Königs fien 6 , welches sicli nicbt ohne votgangig^ ^Äiegt. ^utc^ 
Entwickelungsgrade aug j^^ Stadium der ftoUmalerei y. Sl-Savin d^m^i^w^a- 
spontan producirt haben k^ixxJL ;Sothwexxdig ^^^^ ^^^ ^ .^''' "^orS^^V 
gangsstadi'uffideraJJ^g ^ xi tiehm enden ^i^^^^ g^^^^ '^^'^ 
Miitelzarge bei nor.1. ^^ -- - -- ^^^"^ 



deter Ober- und ^^^^^' 



Tvea VJ eber fgaug* " 
Bladiutn. 



'""^haly 



eruu 



>rox- 



D\e Paria ©T 



auszusetzen, als die ixxi V u 
dieses DetR.i1 hnU^ ^^^ 



T^^^^n 



unklaren pariser Hax^AscJanx- 



^ Yiaben dieses 

Dobaii UTXA aii 
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Schriften ältere Instrumente vorgelegen haben müssen. Diese zwei, 

vor und nach der Abbildung im Psalter des Königs Rene sich 

ergebenden Lücken in der französischen Instrumentengeschichte 

jHete zwei musste ich um so nachdrücklicher hervorheben, als damit vielleicht 

Lücken mussten xr i i • ji •• t i • • t> »i. -l* 

nachdrttckiich Vcranlassung gegeben wird, moghcherweise eine ganze Keihe bis- 
wOTden^* °^^ her unverwertheter französischer Quellen ans Tageslicht zu ziehen. 
Noch fehlende wclchc dicsc uus hcutc uoch fehlenden Brücken für die franzö- 
NachwSa der*** sische Entwickclung der Fidel (Vielle) zur Viola zu bauen 
EStwIckeufng geeignet sein dürften : Quellen, die einem so eifrigen und gewissen- 
vioil*^"^ '"*' haften Sammler, wie Herr Vi dal zu sein scheint, sicher zugäng- 
licher sein werden, als sie es mir sein konnten, und die mit der Um- 
sicht und Sachkenntniss ausgebeutet, die sich von ihm erwarten 
lässt, Licht in dieses Dunkel hoffentlich bringen werden. Nach den 
gegebenen Erörterungen ist es nun auch nicht mehr schwer, die 
Alter der Statue Zeit ZU bestimmen, in welche die oft citirte Figur des St. Gen et 
des st. Gen et. ^j^^ dcsscu Instrumcut am Portal der ehemaligen Capelle der 
Menetriers zu Paris gehörte. Das Instrument datirt keinesfalls 
M i u i n. früher als an den Ausgang des 1 6. Jahrhunderts (S. M il 1 i n , Antiquites 

Beschreibung Nationales Bd. IV). — Die vier Saiten, mit welchen die Viele des 
nfentTs^deä Köuigs Rcue bczogcn ist, sind noch am Querriegel eingehängt, 
Königs Ken 6. ^gj^j^j-^j^^ gj^ qj^ zurückgcbogenen Kopfe um Wirbel geschlungen 
sind, die sich seitwärts an demselben befinden. Mitten auf der 
Decke befindet sich ein grosses rundes Schallloch, aber ein Steg 
ist nicht zu erkennen, was uns immer befremdlich sein wird. Allein 
man hat wahrscheinlich damals dem gleichzeitigen Erklingen der 
Saiten dadurch begegnet, dass der Querriegel sowie oben am Ende 
Wahrschein- dcs Halscs der sogenannte Sattel eine stark gewölbte Form hatten, 
fiir den Mangel wodurch jeder Saite eine freie Lage gegeben wurde und sie ge- 
eges. gQjj(jej»l^ angestrichen werden konnte. Ich halte es, wo es immer 
Abweichende vorkommt, uicht für eine Ungenauigkeit des Zeichners, wie Fetis 
Fötis. (Stradivari p. 39) annimmt, sondern eben wegen dieses öfteren 

uebergangs- Vorkommeus für ein Uebergangsstadium des Suchens nach einer 
suchens nach Abhülfe für cineu Uebelstand, der nur unklar noch erkannt wird, 
einen nur noch Eiuc audcrc Frage ist allerdings die, dass der Ton jener Bogen- 

seahnten üebel- . ^ i i i • oj.ii • • Tri i. • 
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Resonanzboden durch seine schnellen Stösse die Oscillationen mit- 
theilt, welche die Intensität des Tones hervorbringt. Dies Alles 
zugegeben, so ist damit aber noch nicht nachgewiesen, dass man 
nicht auch Versuche mit Hinweglassung des Steges angestellt habe 
und durch andere Mittel, z. B. vielleicht durch die zu dieser 
Zeit üblichen grossen Mittelbügel , dem schwachen Ton der steg- Annahme mö«- 
losen Instrumente eine stärkere Klangfarbe zu geben versucht sehr' «rolseu **" 
haben sollte. Sind es doch gerade die Zargen, an welchen wir das eine*Abwife ge- 
Streben nach Vervollkommnung des Instrumentes sich abmühen An den^wgen 

j T-, . T .. , 1 , gerade mühen , 

und r ortschritte machen sahen. sich die Bestre- 

Die in dieser Zeit prägnant gewordene Sonderung der voiSkommSJung'' 
Mittelbügel enthält nun zwei Ausgleichungen: einmal wie auf menteab. 
den obenerwähnten, dass die Oberbügel den Unterbügeln in ge- präg^nte sou- 
schwungener Rundung genau entsprechen ; oder dass die Oberbügel ÄcttSbügei. 
sehr schlank gestreckt, fast jäh vom Halse abfallen und die Un- ctJSJgeJ'^c^'r. 
terbügel wieder breit hervorstehen. Dem entsprechend nehmen 
die Schalllöcher gleichfalls eine gestreckte Form an, die auf das F 
hindeutet. Solche Instrumente sehen wir Taf.IX, Fig. ISinFran- Beispiele rar die 

erste Taf IX 

colini's Turnierbuch und Fig. 19 im .Schempartbuche; ferner Fig. lo, ia, il, 
auf Taf. X, Fig. 1, 2 und 3 in schönster Darstellung auf Kupfer- Beispiel für die 
Stichen der beiden Niederländer Sadeler und Goltzius. Alle fT«.' fs und 19.' 
diese stellen Bassinstrumente dar und scheint diese gestreckte biVa. ' ^' 
Form überwiegend für diese genommen worden zu sein. Denn das uch"^ SMsin'Tteu- 
Schempartbuchzeigt uns auf demselbenBlatt die Zusammen- "^'^ 
Stellung der drei Grössen: der Kleingeige, Schultergeige und zusammenstei- 
Bassgeige, von denen nur letztere diese Form hat, während die Grössen. 

^ ° Taf. IX, Fig. 20. 

beiden anderen Instrumente, wie auch die kleine Abbildung Fig. 20 Dom zu Erfurt. 
von der Grabplatte des H ein r. Goden im Dom zu Er fürt die früher 
erwähnte gedrungene Form zeigen. 

Offenbar spielt die mittlere Figur der Musiker gruppe imS chem - b«^*^^;^^^^^«^^, 
partbuche eine Tenorvjole welche sie quer vor den Körper hält. 1^^^'^^'^'^*' 
Vermöge ihrer Grösse n^gg' dieselbe auf dem Techten ktm des 
Spielers von der Schult^j, Jiex-ab stark gelastet haben , ^as eiue 
sehr beschräiiite ^ogenmUixT^s: bedingen ijxusste. Die^ Vst ^W Teuor«ti^x^e ^ 
durchaus iiicMaiiwahrsci,,„Hc£ v/etinman ^.B.dieBese\veiäexi^^^^ ^Ä^Ä:^ 
äermeloäiemrenäen TeZ'i.±^C in deu citirten a. .1 ersehe. 
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und links stehenden grosse Bassviolen spielen, deren Vorder- und 
Rückseite wir durch die den Spielern gegebene Stellung sehen. 
Beider Instrumente Kopf läuft in eine vollkommene Schnecke aus. 
Original- Da Originalcxemplarc von Violen aus dieser Zeit zu den grössten 

vioSS^B die- Seltenheitengehören, so ist es umso werthvoUer, von den weit öfter 
selten!** ^^^** Vorkommenden Lauteninstrumenten dieser Periode Rückschlüsse 
TCWü?M*vönd0n ZU machcu, welchen Grad der Vollkommenheit auch der Bau der 
SSitSSniilSten Bogcninstrumente schon damals erreicht haben musste. So be- 
iMtfS^e^nt- findet sich in der Instrumentensammlung der österreichischen 
»ammiungin Musikfrcunde in Wien eine Laute von Casper Duiffobrucker, 
pT^Bu^ttl - ' welche alle Vollkommenheiten eines Instrumentes dieser Gattung auf- 
b ruck er. ^eist. Sehr glaublich erscheinen deshalb die Nachrichten, welche 
Ende des Kiescwettcr in seiner Abhandlung (CaeciliaBd. 22, 1843, S. 226) 

geboren, JSdeit" Über dicscu Instrümentenbaucr mittheilt: C. Duiffoprugcar, in 
ligna an,T5i6 ' Tjrol gcgcu Eudc dcs 15. Jahrhuuderts geboren, siedelte sich um 
^"■pTanf lJ* das Jahr 1510 in Bologna an, erhielt 1515 von Franz I. einen 
LyJn. ™ Ruf nach Paris, verliess jedoch später diese Hauptstadt und hielt 
FötiBüber sich in Lyon auf. Fetis, dessen Biograph, univ. des mus. die 
mente. ^' Kenutuiss dicscr Umstände zu verdanken ist, spricht von mehreren 
ihm zu Gesicht gekommenen ausgezeichneten Instrumenten von 
der Hand dieses Meisters, die sich durch einen kräftigen, für ein 
grosses Local geeigneten Ton empfehlen. Es scheint, dass die In- 
strumente desselben überall sehr selten geworden sind. Dasjenige, 
Kiesewet- wclchcs cr, Kiesewettcr, zu sehen bekommen habe (1842) und 

ter'B Beschrei- ' ' ^ ^ 

bung derselben, au dcsscu Echthcit gar uicht zu zweifeln sei, bewähre auf das 
Vollständigste die von Fetis gerühmten Eigenschaften. „Es ist — 
sagt er wörtlich — eine Violine (?) von grösserem Format" (also 
eine Viole!), y,kastanienbraunem Lack und einem geschnitzten 
„Kopf, welcher einen bärtigen alten Mann mit starken Locken 
„darstellt. An den Zargen rund herum befand sich in goldenen 
„Buchstaben eine Inschrift, von welcher ein grosser Theil abge- 
„ nutzt und nur Folgendes noch übrig ist: „Viva fui in sylvis D.... 
„mortua dulce . . . . " Auf dem Boden ist in eingelegter Arbeit am 
„oberen Theil die Abbildung einer Laute, mit einem Kranz um- 
„geben, am unteren Theil das muthmaassliche Wappen des Meisters: 
„ein liegendes Reh, hinter demselben eine Bergstadt dargestellt. 
„Der sogenannte Flödel ist doppelt. Die Etikette im Innern, in Druck- 

Gerbert - „schrift, lautct: Gaspard Duiffopruggar Bononiensis. Anno 
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„Beschreibung eines Portraits, welches zu Nürnberg im Jahre 1562 

„in Kupfer gestochen den Künstler im Alter von 48 Jahren vor- 

„stellt. Hierdurch wurde G erhört veranlasst, das Geburtsjahr des- 

„selben auf 1514 zu setzen. Mir scheint der Schluss nicht richtig: 

„Der Kupferstich war ohneZweifel dieCopie eines älteren Portraits, Kiosewetter, 

„welches das zur Zeit seiner Verfertigung angegebene Alter des 

„Mannes von 48 Jahren anzeigte; dieses Datum würde sich in jeder 

„Copie wiederholt haben, die auch 50 oder 70 Jahre nach dem 

„Ableben des Meisters gemacht worden wäre. Das 1562 zeigt im 

„gegenwärtigen Falle nur die Jahreszahl der geschehenen Copie 

^zu Nürnberg an und hat auf das Alter des darin Abgebildeten 

„gar keine Beziehung. Ich finde daher kein Bedenken, die biogra- 

„phischen Angaben von Fetis und somit auch die Jahreszahl 1515 

„in dem eben beschriebenen Instrument als richtig anzunehmen. Das Instrument 

„Schliesslich bemerke ich, dass dieses Instrument sich gegenwärtig eines geschätz- 

„(1842) im Besitze des Herrn Fischer, eines geschätzten Geigen- machers 

„machers in Wien, befindet." Soweit Kiesewetter in seiner Ab- wien. 

handlung! Leider ist dem Verfasser dieser Arbeit nicht möglich 

geworden, bei seiner Anwesenheit in Wien (1861) über dieses Verfasser 

D' rif , 1 -r ,,x . . o y konnte 1861 in 

ui I top rüg car sehe Instrument etwas Weiteres zu erianren, wien nur erfah- 

als dass es für einen hohen Preis vor mehreren Jahren in den hohen Preis in 

Besitz eines Liebhabers übergegangen sei, dessen Name aber nicht übergegangen. 

bekannt war. Mit Sicherheit geht aus der Kiesewetter'schen NachKiese- 

Tj-i.,- ^ ._ wetter'8 Be- 

üescnreibung hervor, dass es eine sehr schön gebaute, mittelgrosse Schreibung war 

\7' 1 1 -r^. -i 1 •! das Instrument 

Viole gewesen, deren Vollkommenheit in ihren Emzeltheilen uns einemitteigrosse 
durchaus nicht befremden kann, wenn man die hier beigegebenen vioie. 
Abbildungen ins Auge fasst und sorgfältig prüft. Wie viel schöner 
und sorgfaltiger, als der Stich sie wieder giebt, waren jedenfalls 
die Instrumente «elbst gebaut 1 

Schon aus dem bisher Gegebenen ist zu erkennen, dass von Jon Erfi.jd^og 
einer Erfindung der VioJenform durchaus nicht die Rede sein \^-^^^^,, 
kann; hoffentlich ist aüci durchs bildliche Beweise widerlegt, dass --^^^\«f^ 
dieselbe jemals von der GeisGi^ form ausgegangen sein könne l Da- • 
mit wird man aber auch von döx Annahme zurückkommen müssen, 
dass Italien allein die Wi.^^ cier modernen Violenform und ein Bbens-f^^^^ 
f ^f". .^.^.1^>^^' i^ ula^ ci der Erste gewesen sei, welcher den J^^^^f^^. 



202 Die alten Violen. 

sie haben ihre Musteroriginale aus ihrer nächsten Nähe, aus der 
In Mittel- Stadt entnommen, in welcher sie lebten. Da nun Nürnberg, Augs- 
instrumenten- burg u. s. w. die Hcinath der meisten deutschen Künstler ist, die 
stSfe!* ' in diesen Städten die grösste Anzahl und die bedeutendsten Werke 
ihrer Kunst schufen, so muss hier in Mitteldeutschland der Instru- 
mentenbau auf einer sehr hohen Stufe gestanden haben, und dürften 
auch von hier aus, besonders aus Nürnberg, grosse Sendungen 
von Instrumenten in nähere oder weitere Ferne bei den ausge- 
breiteten Handelsbeziehungen dieser Städte vorgekommen sein. 
Lässt sich dies bei den anderen Instrumenten urkundlich belegen, 
Deutoche Bogen- 80 finden wir für die Bogeninstrumente Bestätigung dieser Behaup- 
NüSSS^un^ tung im Germanischen Museum zu Nürnberg, wie im königlichen 
Kopenhagen. Muscum ZU Kopenhagen, welche beide Instrumente besitzen, welche 
die beschriebene Formvollendung um die Mitte des 16. Jahrhunderts 
Brstere nach uachweiseu; in ersterem, in einer Viole Nr. 1206 a aus dem Jahre 
dT???^?iö46. 1545 nach einer Zeichnung von Dürer gebaut, im letzteren in 
einer solchen, welche im Jahre 1520 vollendet wurde, da ihr ein 
Letztere von Zcttcl eingeklebt ist, welcher Conrad Müller aus Nürnberg und 
feViMo^^*^' diese Jahreszahl nennt. Zwei sehr seltene und werthvoUe musika- 
äld ^werth?oUe lischc Wcrkc aus der zweiten Hälfte dieses Jahrhunderts zeugen 
itoii^niMhen ^^^ vou dem Standpunkte der Entwickelung der italienischen Bogen- 
Bogemnstru- instrumcutc dicscr Zeit, indem sie sowohl auf dem Titelblatt Ab- 
bildungen, als auch im Text nähere Angaben über ihre Spielweise, 
ihren Umfang u. s. w. enthalten. Das ältere dieser Werke führt 
Regoia Ruber- dcu Titel: „Rcgola ßubertina che insegna a sonar di Viola d'arco 
tma 1542 und ^^ag^g^^^ da Sylvcstro Ganasi (sie) del Fontego. In Venetia, ad 
istantia dell' autore 1542 pet. in — 40^ oblong** — ; die zweite 
Auflage desselben Werks: „Ganasi dal Fontego (Sylvestro) Regoia 
Rubertina per la pratica di sonare il Violone d'arco da tasti e 
la Viola d'arco senza tasti: Venetia 1543.'* Es ist dies eine Ab- 
stimmung der handlung über das Violinspiel, auf deren Titelblatte mehrere Violen 
bu!tt XgeMWe- abgebildet sind. Ueber die Stimmung finden sich folgende Angaben. 
ten Violen., jy^^ Soprau-Dessus, wic auch die beiden anderen Arten, haben sechs 
Saiten, welche in folgender Art stimmen: 

Bass: Alt und Tenor: Sopran: 

6 

^^ ^ II <? - o:*^ \\9o^ =-- 
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Da diese Instrumente, wie die bei Gerle erwähnten deutschen pie"^.tr»- 
Violen, Bünde haben, auch ausser den kleinen Differenzen zwischen Bünde wie die- 

jm. . 1 ••1 JdHJfoH von 

der zweiten und dritten Saite und der noch um eine Quarte üoner oerie. 
stehenden sechsten Saite, welche die deutschen Instrumente nicht 
haben, fast ganz mit diesen übereinstimmen, so ist anzunehmen, w.^^«*^. 
dass in Rücksicht auf Stimmung, Applicatur u. s. w. durchgängig eine j^j^^^'^Sstm- 
Uebereinstimmung zwischen den deutschen und italienischen I^^" ^j;^^ j^d^*^^" 
Strumenten obgewaltet hat. Nur scheint es, dass bei den Musika- Appiioatur. 
lien, welche für die italienischen Instrumente componirt oder ^^^fÄuX 
übertragen wurden, ebenso wie bei den niederländischen Instru- 1*?^^^ ebensJf ' 
mentisten, keine Tabulatur, wie bei den Deutschen, angewandt p^itihen^nfcM 
wurde, sondern die Noten nach unserem jetzigen Gebrauche gesetzt Jj^^^ern in Noten 
wurden, wobei jedoch die Taktstriche nöeh. nicht vorkommen, die ^^J^JÄoch 
erst nach mehr als einem Jahrhundert in den Musikwerken Auf- ^Ji^^he^di^ ein 
nähme finden. Das zweitwichtigste Werk aus dieser Zeit ist: ^»^^^^ttltuf- 
„Ortiz, Diego: Trattado de Glossas sobre clausulas y otros ge- |«^"^;?-h. 
nerode puntos en la Musica de Biolones nüevamente puesto en l^^^^^^, 
Luz Roma, par Valerie y Luiz Darico 1553.'^ Der erste Theil ^'/^^^feV.^^'' 
dieses Werkes enthält „El modo que se ha de Teuer para glosar. ^es mhaits. 
Modo de glosar sobre el libro — Regela de como se ha de glosar una 
boz para tenner o cantar — Tabla del Ubro primer." Hieran schliesst 
sich eine grosse Anzahl trefflicher Uebungen für die Intonation in den 
alten Kirchentonarten, die sämmtlich im Violinschlüssel geschrieben 
sind. Der zweite Theil enthält: „Declarazioni de los maneras que 
ay de tenner al Bioion el Cimbalo. El orden que se ha de tenner 
en templar el Bioion con el Cimbalo." Beide Werke, das italienische Bewe werke 
wie das spanische, lassen genau erkennen, dass es sich noch immer vi^^^^nv^^^.^ 
^m Violen mit Bünden und Geigen ohne Bünde handelt. Durch die gen ohn^.f ^de. 
/« Äe/den Werken enthaltenen Uebungen sieht man, dass es sich denwe^^enb^- 
j« I^äli&n schon um Studien für reine Intonation handelt, von gen^;-^,^^, 
^^^en <aie deutschen y^erke noch gar nichts erwähnen. Beispiele ^to^^a er- 
/^^yy^ anstrumente dieses Zeitoaums in Italien findea ^it sechs ^BeuucMand 
^Vr^.^ X,Fig.6bi8U^ föe stehen zwischen den bereits ^TwahnU^ 
'y^ ^SLBue: Fi, 6^ de, .^i^iX Zungen Taf. IX, ^ig- ^^^t\^^S^^..eB.ege 




M/^ -essend jedoch d/e Mi * belecken schärfet ^^^g^^^"^^^^'' ^^ >fÄ«V 
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Taf. X, Fig. 6 Taf. X, Fig. 5 und Fig. 12 einem Kupferstich von P. Flint Hier- 
/"" ^^* bei ist beachtenswerth, dass die Mehrzahl der italienischen Dar- 

Bemerkens- stcllungcn uoch gauz primitive Formen für den Kopf zeigen, wo 
die^Kopff^en iu derselben Stufe der Entwickelung des Körpers bei den Deutschen 
JSien'i^tU!"'' schon die Rückwärtsbiegung, dann die Aufrichtung des Wirbel- 
BeTdenDeut. kastcus, uud eudUch das Aufrollen des Halsendes den Vollzug 
ft^hS» Bnt^'^'" der allmäligen Entwickelung der Schnecke zeigt. Die früher be- 
men^der''^'^*^'' rcits ei^wähnte Umbauung alter, guter Instrumente des 14. und 
Bereft^friiher 15. Jahrhundcrts, die leider in Italien zu dieser Zeit üblich wurde, 
blufmg*aiterer dürfte dcu wesentlichsten Antheil daran haben, dass wir hier nicht, 
u-^und^iö^jahr! wic dort, die chronologische Folge ihrer Entwickelung beobachten 
SnucheT^'' können i). Auch hier zeigt sich aber die Pietät der Darstellung, 
piäät i^^dS'" deren ich bei Besprechung des Parnassinstruments VIII. Abschnitt 
?en"vÄ,,em Taf. VIII, Fig. 19bis22 gedachte. Das dargestellte Instrument war 
denüSibriera! kciu dccorativcs Ornament, sondern das Portrait eines Lieblings, 
dil^nlSeiSSg ebenso hoch geehrt wie geliebt. Wie erklärte sich sonst, dass wir 
Iteumente.^' ^^^i wic bci Pcrugino und Raphael, dasselbe Instrument, dem 
ungewöhnuihen tochnisch vicl entwickeltere zur Seite standen, mit Vorliebe wieder- 
p"rug"nTimd holt dargestellt sehen? oder dass Raphael und Titian gleich- 
BaphaVi und Zeitig Veraltete und ihrer Zeit angehörende Instrumente darstellen, 
p/v^r'^oneBe si^ also beide vor sich hatten, wie die Muse Raphael's, die eine 
umsVüber"' Viole mit ältester KopflForm zeigt, Taf. X, Fig. 7, und seine beil. 
Sr'vortügUcL Cäciüc , dcrcu Bassgeige einen Thierkopf (Taf. XI, Fig. 8) hat, 
mentens^teu^^^^ odcr die crwähuteu Fig. 9, 10, 11 von P. Veronese und Titian 
itaL vioiinspie- ^^^ ^^^ spätcr ZU besprechenden, von diesen Meistern darge- 
AuBilnd%-°^ stellten Instrumente? Es ist dies um so bemerkenswerther, als 
iB77^B*a 1 1 h a - Italien in der Vollkommenheit des Instrumentenspieles allen anderen 
Paris gerSfen Ländcm voraus war. Beweis hierfür ist, dass man in dieser Zeit 
S-hi^spiliera"" Instrumentisten und jiamentlich Violinspieler aus Italien in das 
f682*zTSiem Auslaud kommcu liess. So z. B. engagirte der Marschall Brissac 
Sh s^a\*?mo\ i'^ Jahre 1577 in Turin eine Anzahl Violinspieler, deren Anführer 
Befebf^H*e*n^ Balthazariui war — in Paris M. de Beaujeu genannt — für 
rich'siii. ^Q^ jjq£ ^qy Königin Katharina von Medicis, welche Künstler 
in Sold nahm und zu Aufführungen und, Festlichkeiten am Hofe 
verwendete. Dieser Balthazarini arrangirte 1582 bei Gelegen- 
heit der Vermählung des Duc de Joyeuse mit der Herzogin Louise 
Abnorme Por- ^^^ Lothringen auf Befehl Heinrich's III. ein Ballet, wozu Maitre 

men bei Titian, 

P, Veronese 

und G a u d. • . 

Taf' X* m« 13 ^^ Solche ungewöhnliche Formen stellten z.B. sowohl Titian und P. V e r o - 

14 und 15. ' nese als Graudenzio Ferrajo dar, Taf. X, Fig. 13, 14 und 15. 
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Salomon den Tanz ordnete und Beaujeu die Musik setzte 
(Ballet comique de la Reine, fait aux noces de M. le Duc de 
Joyeuse et de Mademoiselle de Vaudemont etc.); Dabei waren an 
der Kuppel des Saales zehn verschiedene Gruppen von Instru- 
mentisten aufgestellt: Oboen, Zinken, Posaunen, Violen, Geigen, AnfsteUun« von 
Lauten, Harfen, Flöten, Trompeten, Fagotten. Später traten von ^^rSshilden« 
jeder Seite des Saales noch fünf Violinspieler herein ^pour jouer FünFbUsondere 
la premiere entree du ballet", welche einzelne Tanzmusiken zu Bpi^ten^dS^' 
spielen hatten. Aus der Partitur dieses Ballet comique (vergl. tliiet**. 
Burney, Gen. Hist. of Mus., auchCaeciliaBd.XXII, p. 236; 1843) Bumeyund 
ersieht man, dass auch hier schon einzelne kurze Sätze für die später mevt^tnr^^' 
in Frankreich beibehaltene Besetzung von fünf verschiedenen Violen aeiSe sÄ mTt' 
in Anwendung kommen ; doch ist auch in dieser Composition weder behau^i^n^Be- 
eine besondere Wirkung durch die Instrumente, noch irgend welcher vew^fedeSe!? "^ 
neuer Stil beabsichtigt. Diese Instrumentalsätze kommen nicht ^^**^®'** 
einmal in melodischer und rhythmischer Beziehung denen vom Doch>ommen 
Niederländer Tielmann Susato mitgetheilten gleich. Sie sind wSer i/?hyth- 
eben nichts als fünfstimmige Motetten ohne Text, von Instrumenten SeiSd^Jcher 
ohne Begleitung von Menschenstimmen ausgeführt. Dies ganze vorTieimriTn 
Ballet, wie überhaupt alle Stücke unter diesem Namen, wurden Nu/fünfsfim-*^ * 
grösstentheils noch zu den Gesängen der Chöre getanzt. Auch an SISe Text von 
den Höfen zu Florenz und Wien fing man an dramatisirte Fest- ohnJ^GeSingbe- 
spiele aufzuführen und sie mit Musik zu begleiten, und zwar werden führt.*** *^**^' 
die Musikinstrumente nur zur Unterstützung der Singstimmen ver- Höfen ^ wien 
wendet, so dass sie mit denselben die im Motetten- und Madrigal- ^Smt man" draV 
Stile geschriebenen Compositionen unisono spielen. Die Zusammen- ^eie anfzi? ' 
Stellung bei vier bis fünf von einer Gattung, die nur durch ihre Einrichtungen 
Grösse sich unterscheiden, war demnach sehr leicht zu bewerkstel- ^«"®i^«»- 
ligen. Aber auch mit der Auswahl unter den vorhandenen Instru- 
menten wurde es nicht so ängstlich genommen, als man glauben Man war nicht 
sollte. Wenn ein Instrument die eine, gerade fehlende Singstimme die i^BtrumeJt- 
vertreten konnte — darauf allein kam es an — , so war es gleich- 
gültig, ob dies durch eine Zinke oder Flöte, durch eine Viole oder 
Posaune geschah. Die polyphonen Compositionen waren auch an- Bei den poiy. 
dererseits vollständig so geartet, dass es nicht darauf ankam, ob die sitionen kam e3_ 
eine der Stimmen einfach oder mehrfach, stärker oder schwächer wie die stimmen 
besetzt war. Jede Stimme galt als eine melodieführende, den Jede^^stimm^' 
anderen gleichberechtigte. Eine Begleitung in unserem Sinne gab lodiemhrende. 
es noch nicht; die einfache Volksmelodie, den Choral, glaubte man hentigen'^sinne, 
ebensowenig einfach harmonisch unterstützen zu dürfen, als man nicht 
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Darum sind in sich dies im Madrigale erlaubt hätte. Daher findet man auch in 
dfe^'inBUuSeTte den Partiturcu oder, besser gesagt, in den Instrumentalstimmen, 
Semacht°ireicho die besoudere Gattung des Instrumentes, welches sie ausfuhren 
stinfme'n aSS^ soUtc, nicht angegeben. Bei einer solchen dramatischen Auffiih- 
Aufeäiung der rung am Hofe von Florenz im Jahre 1539 sehen wir verschiedene 
efne/wiäen ^* lustrumcnte, namentlich Clavicembalo, tragbare Orgeln, drei Quer- 
FiiiLa^issQ? flöten, vier Posaunen, Krummhörner, vier Zinken und ein Violon 
zur Unterstützung der Gesänge musikalisch mitwirken. Eine 
Grösser ist die grösscrc Anzahl Instrumente nahmen ebendaselbst an einer Fest- 
späteren au?*' aufführung im Jahre 1566 Theil; darunter besonders ein Sotto 
g 1566. ßg^ggQ jj^ Viola, ein Soprane da Viola, eine Viola d'arco, ein 
Lirone, eine Lira, ein Ribechino und mehrere Arten Blasinstru- 
mente. Diese müssen wohl zur Verbindung der Chöre bestimmt 
gewesen sein, da auch hier eine von ^den Singstimmen sich schei- 
dende Begleitung, ein besonderer Part derselben, nicht ange- 
Noch ein drittes dcutct ist. Ein audercs grosses Fest in Florenz fand im Jahre 
in Florenz im 1589 statt; dic bci demselben betheiligten Instrumente waren 
Erat bei diesem in ebcnso beträchtlicher Zahl vertreten , als bei dem früheren 
einige Sätze mit Fcstc. Jcdoch fludct man crst bei diesem einige Instrumental- 
sinfonie be- Sätze angegeben unter dem Namen Sinfonie; auch diese warön 
freilich nur Sätze im Motettenstyl für sechs Stimmen ohne Be- 
ursache warum zcichnung der Instrumente, die sie ausführen sollten. Die Ur- 
taimuBik noch sachc, dass dic Instrumcntalmusik noch immer nur als blosse G e - 
blosse Gefährtiij fährtiu der Vocalmusik gefunden wird, liegt grösstentheils in 
ist. den nur erst schüchtern auftretenden Versuchen der einstimmigen 

als die Be- Melodic, als auch in der Beschaffenheit der Instrumente. Sowie 
Instrumente sich boidc sich wcitor cutwickcln, sehen wir eine selbstständige Instru- 
wickeii sich die mcntalmusik auftreten y wenn auch erst nur in kleinen Anfängen, 
einsthnmi^ doch abcr in gewissem Sinne schon allein für sich stehend und 
instrumeXi- ^^ dcu Gcsang crgäuzcnd durch kurze Vor-, Zwischen- und Nachspiele. 
S?bststLdig. Zacconi führt in seiner: Pratica. di Musica (Venedig 1592) die 
da^S^in vor-^^** am Endc des 16. Jahrhunderts üblichen Saiten-, Bogen- und Blas- 
Nachspieien. instrumcutc Vollständig auf^). Aber auch schon die obige Auf- 
A^feiSüSig der zähluug der bei dem Feste zu Florenz im Jahre 1566 namhaft 
instrumente'*" gcmachtcn gcuügt, um ihre Mannigfaltigkeit zu zeigen. In den 



^) Bemerkenswerth seheint mir. hiA»* '^'^- -"- -l^- ■■ • .-xx. ^-„oa italie- 
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vier ersten dieser Bogeninstrumente, dem Rebecchino, Klein- oder in den Bogen. 
Diskantgeige, dem Soprano dM»Viola, kleine Bratsche, der Viola 8chon"die*" 
d'arco, grosse Bratsche und dem Sotto Basso da Viola, tiefe Bass- sStenqui^tu. 
viole, hal)en wir schon zu dieser Zeit gewissermaassen die Haupt- 
vertreter eines Saitenquartetts, zu denen sich die mehrsaitigen 
der Lira (fünfsaitige Tenorviole mit noch zwei Brummsaiten neben zu diesem ge- 
dem GriflFbrett) und des Lirone (grosse zwölfsaitige Bassviole mit me^mtigen 
zwei bis vier Brummsaiten gleichfalls ausserhalb des Griffbretts) li» und dei 
noch hinzugesellen. Dieser letzteren genaue Beschreibung finden 
wir im nächsten Abschnitt, da ein Schriftsteller des 17. Jahr- Deren Beachrei- 
hundeiis Abbildung und Beschreibung derselben giebt. Hier sollte aten Abschnitte. 
nur darauf aufinerksam gemacht werden, dass in Italien schon 
von dieser Zeit an eine mehr systematisch geordnete Zusanimen- Esaeigtsichnnr 
Stellung der Instrumente gefunden wird, die besonders durch die Siuiierbe-* 
sich zeigenden Versuche, im .Gesänge eine reichere Figurirung der matisch geord- 
Oberstimme einzuführen, auch bald eine Nachahmung derselben steiiung. 
auf den Instrumenten durch Variirung der einfachen Melodie ge- 
funden hat. 

Den grössten Nutzen für die nunmehr sich entwickelnde Technik nie Begründung 

, , sogenannter 

im Spiele der Instrumente und für die Pflege derselben haben jene c»peuen und 

_.,,,. r^ 11 t i Cantoreien von 

Musikinstitute, welche, zuerst -Cantorei", dann -Capelle" benannt grösstem Nutzen 

' ' 71 1 -1 • ^*^' *^® Sich nun 

wurden und deren Begründung durch die Vorliebe deutscher geist- entwickelnde 
lieber und weltlicher Fürsten für die Tonkunst hervorgerufen worden 
waren: zunächst zwar nur für die Pflege und Ausfiüirung der Ge- 
sangmusik an den Höfen und in den Kirchen bestimmt, wurden 
jedoch sehr bald auch, zur Unterstützung der Singstimmen, mehr 
und mehr die Instrumente heraneezoeen. Mit diesen Instituten war Mit diesen ^- 

A.. ■,. , -TW . j« stituten wird 

tur die gesammte Tonkunst eine künstlerische Basis gewonnen •, die fürdiegesammte 

j-i. __ i>i*ii'i* Tonkunst eine 

, dabei angestellten Musiker brauchten nicht mehr, wie bisher, ledig- ^^^®'^o^^^^^. 
lieh nur des Broderwerbs wegen, ihre Kunst zu treiben, sondern B^ß'*«« zu- 
hatten nunmehr eine bürgerlicli und gesellschaftlich gesicherte ' 
und geachtete Existenz. Sie inxxssten darin mehr Gelegenheit und 
jedenfalls mehr Trieb isijjg^ ilix-en Fleiss und ihre Thätigkeit aus- 
scbUessUch ^^^ '^^onkunst und ilxx:enlBstrumentenzuwi6bDaen, denn 
es enatiren aus dem i^ r^^i^^x^dert viele Verordnungen, wonach verorcu^u^g^,. 
ron den Sängern auch d JZ^X vnn Instrumenten gefordert wird, -^^^^^t'' 
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Ewt mit dem nicht Selten neben und mit einander vor. Erst mit dem 17. Jahr- 
un'tencheid^t^ hundert findet sich für die bei den Fürsten angestellten Instru- 
ISSmi^gen' meutisteu und das durch sie gebildete Orchester ausschliesslich 
toSS. ^Sste^ der Name „Hofcapelle*^ angewendet, weil dieselbe ursprünglich nur 
liehen Orchester, instrumeutalc Kirchcnmuslk auszuführen hatte, während für die 
süfgiMtitute. ^ Singinstitute die Bezeichnung „Cantorei" beibehalten wurde. Aehn- 
AehnUche An- lichc Anstaltcu wic die alten Cantoreien in Deutschland, wo Gesang 
Siten ciS^reien uud lustrumentcnspiel gleichzeitig gelehrt und gepflegt wurde, 
S itSien^ be- finden wir in Italien, besonders in Venedig und Neapel, unter dem 
und^NaJer'"* Namcu vou Conservatorion. Wie zahlreich aber bereits Bogeninstru- 
^n'oonwrvr mcntc zur Musik verwendet wurden, erhellt daraus, dass in der 
torien. churfürstlich - bairischcn Hofcapellc in München sich schon unter 

Die Verwendung 

von Bogenin- Orlaudo di Lasso im Jahre 1562 sieben Violisten etc. befanden, 
Bichtuch in femer in der churfurstlich-brandenburgischen um 1573 zwei Geiger 
i662unteVor- als Solistcu augcstellt waren. In der churfurstlich - sächsischen 
Lasso sieben Capelle uutcr August I. (1553 bis 1586) sehen wir „welsche Instru- 
1573 zwei Geiger mentistcn'' angestellt. Zunächst sind darunter allerdings wohl nur 
der'churf.-bran- Zinckeuisten odcr Spieler anderer Blasinstrumente zu verstehen. 
i^°der churf.- Doch geht aus den Acten der churfurstlichen Capelle hervor, ins- 
1553 bis 1586 besondcrc aus einem Verzeichnisse der Instrumente derselben aus 
SiYtrumV- dem Jahre 1593, dass bereits 6 neue Viola da Gamba, 6 alte 
stellt! *" Viola da Gamba, sowie 1 Discant-, 1 Alt-, 3 Tenor- und 1 Bass- 
verzeichnissdes „alte Gcigcu" uud obenso viel „neue Geigen" in ihrem Vorrath 
vorrathirS"' zählten; sonach gewiss auch unter den Mitgliedern der Capelle 
dieser letzteren, ^.^j^ jj^ geeigneten Spiclcr befunden haben werden. Dass man da- 
mals von jedem Musiker die Handhabung sowohl mehrerer Blas- 
• als auch Saiteninstrumente forderte, beweist folgende Stelle aus 
Revers Ton ciucm vou Jacob LosjT am 8. December 1565 ausgestellten 
1565 beweist, Rcvcrse: „Ich, Jacob Losius, wälscher Musiker, Bekenne undt. 
Mulike?d?e*" thuc Kuuth gogcu Mcuiglich mit diesem meinem ofenen briefe etc.: 
SThr^er''?? Das ich mich dargegen mit wohlbedachten muthe kegen s. Churf. g. 
leninst^ente Verpflichtet habe, thue solches auch hiemit undt in Krafft dieses 
ge or e wur e. j^^j^g-g^ ^^^ j^j^ kcgcu solchcn s. Churf. gud. gnedigste ertzeigung 
s. Churf. gnd. Desselben Erben undt Nachkommen die Zeit meines 
Lebens Dienstgewertig sein. Mich vor einem Instrumentisten teglich 
skchSenchronik In der Kirchcu , zu Hoffe undt vor seiner Churf. srn. taffei und 
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die grössere Verbreitung und Ausbildung des musikaUschen Dra- D«ch Ausbu- 
mas, später Oper genannt, aiB* für die Instrumentalmusik und d3^4%T"'- 
deren einzehie Organe eine ganz neue Blüthe und Weiterentwicke- BFütte,^"Aode 
lung begann; denn die dramatische Musik machte es nothwendig, "inSim^suT" 
nach stärkeren Ausdrucksmitteln zu suchen, als die Kirchenmusik "'8«'*'"'*- 
es zugelassen hatte. Vor aUem aber musste sich erst die Musik Hierzu vorauem 
aus der Polyphonie herauslösen, bevor ein weiterer Fortschritt fef?Ä"e 
mogUch war. Dies bereitete sich in der Instrumentahnusik zu- "'°"'«"""'- 
nächst durch die Laute vor, ein in jener Zeit ebenso beliebtes vorbereitet 
und verbreitetes Instrument, als jetzt das Pianoforte. Auf der Laute veA?e?J:S"?r 
konnte man nur eine einstimmige Melodie spielen, zu der man Ä mLT' 
einzelne Accorde anschlug. Die für die Laute bestimmten Ton- fit 'giSr^'w " 
stucke aber waren nur in Tabulatur geschrieben und gedruckt ™'"'' 
Hieraus entwickelte sich der Gebrauch, auch für das Ciavier eine Hier.u» ent- 
ahnUche Abkürzung bei der Begleitung der Gesänge anzuwenden, bÄ^"e^ffer- . 
und dieses führte wieder zum Gebrauch der bezifferten Bässe. Jede «e Ä^ 
solche bezifferte Bassnote repräsentirt einen Accord, und es werden tSc^-^r 
also nunmehr bloss die Accorde bezeichnet, während die Führung DieFühnmgder 
der Stimmen in diesen Accorden dem Geschmack des Spielers a^^^fei« "" 
überlassen bleibt. Was also in der polyphonen Musik Nebensache ""«""«o"- 
war, wird hier zur Hauptsache und umgekehrt. Die erste Anwen- so wird Haupt- 
düng solcher bezifferter Bässe macht Lodovico Viadana in seinen Äl^h'" 
Kirchenconcerten; die weiteren Versuche auf dieser Bahn zeigen ^S?w« ™d 
sichln der Monodie des Jacob Peri undCacciniund den ariosen m^en. 
Oresangen des Claudio Monteverde und Paolo Quagliati. Aus ^S^f^l^ 
dem Vorbilde dieser Tonstücke entwickelt sich nun erst der Solo- ^^f».^' ^"'" 
gesang, und, demselben nachabmend, bildet sich bei den Instru- ^*|,^'it^l"- 
menten das Solo spiel aus. Das Ende des 16. Jahrhunderts zeigt p»^^;"|Vri 
erst die kleinsten Anfänge hierzu, die sich im folgenden Jahrhun- ^fgfSiV^t^. 
dert zu immer grösserer ßeife in der Gesangsmusik nach und nach y\i\%,^^i 
ausbildeten; aber erst in der letzten Hälfte des 17. Jahrhunderts i^»f »«" ««- 
erreicht auch die In8trmneiitalin.iisik und besonders das Spiel der f^^^^^^^u 

""^"^ Au8bllCM.XA.-tig. daaSÖlospiex 

der lMtnr«ia.«j»t® 

in der letzl;^;,^ 

Haute des 

17. JahrbuTi^^yts 

nacbbUdet. 
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Taf. XI, XII und XIII. 



OröBMTO Ueber- 
einstimmung in 
der Eintheilung 

dOT*!SiSw'SS? Nachdem wir nun gesehen, wie die Bogeninstrumente ihre 
anzustreben. vollständige DuTchbüdung erhalten hatten, blieb noch übrig, eine 

Zu Anfang des ^^ xt i • ^. • n -n- xi -i i a i 

17. jahrh. giebt firpossere Uebereinstimmung in der Lmtheilung und Anordnung 

es zu einer Dis- ^ o ,,?.,. i . xr 

cantgeige acht der Verschiedenen Formen anzustreben und schuesslich eine Ver- 
schiedene minderung der allzugrossen Anzahl von grossen und tiefen Bass- 
Bassvioien. iustrumenteu herbeizufuhren, wodurch eine praktischere und dau- 
mdSieJ^e vw- emde Verwendbarkeit derselben überhaupt erst möglich wurde. Im 
dS^pfe^Kiilg- Anfange des 17. Jahrhunderts hatte man nicht weniger als acht 
iMt^ente^e?-" bis ncuu Verschiedene Tenor- und Bassviolen und zu deren Er- 
ztoes^Pesthai- gänzuug uur die Discantgeige, ein Zahlverhältniss, welches erkennen 
^biISit^*^zu- lässt, dass noch fortdauernd die Vorliebe für den dumpfen Klang- 
wi^wh^'die Charakter der Bogeninstrumente vorwaltete und dass man hierin 
sSiimS !St?' ^^ Althergebrachten mit einer grossen Cionsequenz festhielt. Einen 
stram^SSTu^h wesentlichen Antheil an dieser Erscheinung hatte wohl auch der 
zLw bmSSb^- Umstand, dass man die den vier Arten der Singstimmen ent- 
SütMu^^S?**'" sprechenden Instrumente durch die Hinzufügung einer grösseren 
dlSiSit^d^s T5)n"- A^nzahl tiefer Bassinstrumente in dieser Weise zu unterstützen 



he^ortrat.**^' suchtc, um das Fundament des Tonstückes auch am meisten her- 
umschwung vortrctcn zu lassen. Dies konnte natürlich nicht so bleiben , als 

durch den Fort- ' 

schritt in der die Instrumcutalmusik mehr und mehr einer weiter fortschrei- 
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Schriftstellers von gleich ausgezeichnetem Werthe. Das Werk 
des deutschen Schriftstellers Michael Praetorius, „Syntagma Michael 
musicum", gedruckt zu Wolfenbüttel 1619, zerfällt in drei Theile, uit^ s/ntagma 
deren erster in lateinischer Sprache eine Geschichte der Tonkunst ™^"*'""' ., 

, ^ Erster Theil 

giebt, und der zweite, in deutscher Sprache, unter dem besonderen lateiniech: eine 

r,, ' ' r ? Geschichte der 

Titel „de Organographia" über alle damals gebräuchlichen und aus Tonkunst, 
früherer Zelt vorhandenen Instrumente den klarsten Ueberblick deSlchibes^ond. 
gewährt; hierzu kommt noch in einer besonderen Abtheilung nJgraJhia«'be-" 
„Theatrum instrumentorum seu Sciagraphia", 1620 gedruckt, „A.b- i^steimente. 
rissundAbconterfeyungfastaller derer musikalischen SfeuSng'3^620'*' 
Instrumente, so jetziger Zeit in Welschland, Enge- gj'^^en de^^^*^" 
land, Teutschland und anderer Orten üblich und ver- ^i*^*!**/,*^!'" 
banden seyn." Diese letzte Abtheilung des zweiten Theils hat SfterT^iSf 
dadurch noch besonders grossen Werth, dass Praetorius die ; Ju m.*'^^ sSa- 
Instrumente, welche er in der ersten Abtheilung, der eigentlichen gSJ^benT^"^^ 
Organographie, nach Stimmung und Umfang beschreibt, in der ^ebenssteii^g, 
Sciagraphie auf 42 Tafeln in ziemlich scharfen und genauen Holz- "^"'^jju^answto- 
schnitten nach jedesmal beigefügtem Maassstabe abbildet. Es ist ^^ff^^^^"*^' 
sicher anzunehmen, dass Praetorius alle Instrumente, welche er Kunstnotabiu- 

' ' t&ten. 

beschreibt und abbildet, selbst gesehen und versucht und unter 
seiner Aufsicht hat zeichnen lassen, sowohl in seiner Stellung als 
Capellmeister des Herzogs von Braunschweig und gleichzeitig auch 
des Churfürsten von Sachsen, als auch auf seinen verschiedenen 
Reisen an die wegen ihrer Kunstliebe und Pflege dei: Musik be- 
rühmten Höfe von Deutschland und Italien. Ausserdem muss er 
mit den bedeutendsten Kunstnotabilitäten sowohl als mit den Er- 
zeugnissen der Kunst und Literatur seiner Zeit vertraut gewesen 
sein, denn er führt Agricola und Virdung und auch Zacconi Agricoia, 
in seinen Werken an. Keine Nation der Welt kann aus dieser Zeit zacconi.' 
ein gleiches Werk aufweisen, welclies mit gleicher, echt deutscher äderen nIüoL 
Gewissenhaftigkeit geschrieben und verfasstist, wesbalb dasselbe für SSIrtÄ^" 
die Kunstgeschichte überhaupt ttn<i für die Gescbiclite der Instru- '^^'^• 
mente im Besonderen vom ^fjgst^j^ ^-^d nicbt übertrofEenen Wertbe 
ist. Der dritte TheiJ des Synta^mL gieU eine Erklärung aller in Ber^a^- -^^, 
jener Periode lorkommendenZl^^A^^^ S^^SÄ^^' 

S:ly r ^- ^T ^^^-^e7fer^^; eine Erklärung italieniscber g.«^., --. 
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ersichtlich, dass das Syntagma ein Werk ist, welches das Gesammt- 
gebiet fast aller musikalischen Kenntnisse jener Zeit in sich vereint 
Was Praeto- Wenn das Werk von Praetorius zumeist auf die musika- 

DeutBchiandund lischcn Zuständc in Italien und Deutschland, vielleicht auch Eng- 
8e*nn"e"ür ' laud ZU schlicsseu gcstattct, so gewährt die Harmonie universelle 
von Mersenne, nicht ganz ein Jahrhundert älter, dieselbe werth- 
volle Einsicht in die französische Musik und zwar auch speciell in 
die französische Instrumentalmusik. Wir werden beide Werke 
in der Folge, je nach Bedürfniss gleichzeitig, heranzuziehen haben. 
Personalien. P. Martin Mcrseunc, zuOise inFrankreich geboren, studirte 

Hwm^le^uni- Theologic uud trat in den Orden der Minoriten, lebte zumeist in 
Magazfn^des ^^^s uud hintorlicss bei seinem am 1. September 1648 erfolgten 
^rnerzTiM^^ Todc dou Ruhm eines vielseitigen Gelehrten. Seine Harmonie 
f^cän ?n ^ universelle ist gewissermaassen ein Magazin, worin alle musikalischen 
Frankreich. Kenntuissc, dio damals (im Anfang des 17, Jahrhunderts) in Europa, 
besonders aber in Frankreich gang und gäbe waren, aufbewahrt 
sind. Fast alle Gegenstände, welche zur Tonkunst gehören, sind 
darin mit grosser Wissenschaft und Gelehrsamkeit erörtert und 
durch ganz vorzüglich schöne und scharfe Abbildungen, sowie durch 
Tabellen und Notenbeispiele erläutert. Dies Werk ist in Deutsch- 
in Deutschland land so selten, dass J. Forkel sich in seiner „Allgemeinen Lite- 
Forkei'B Aus- ratur dcr Musik" rühmt (Leipzig 1792): „vielleicht das einzige 

Spruch hierüber. . . 3 u t r^ i -i. ii-x 1." 

Exemplar in meinen Händen". In 1? rankreich selbst gehören ganz 
stückweise er- Vollständige Exemplare dieses, wie es scheint, stückweise und etwas 
J.uch'in^rank- unordeutlich erschienenen Buches ebenfalls zu den Seltenheiten. Die 
dige ExeroSare köuigl. öffcutl. Bibliothek in Dresden hat bei Einverleibung der 
Dirköni 1 gräfl. Brühl'schen Bibliothek in dieselbe dieses Werk dabei mit er- 
Ä*iii Dresden halten, welches ursprünglich, wie die auf das erste Titelblatt geschrie- 
besitztein bcncn Worto „Pour Monsieur Roy er Procureur General de Mon- 

solches aus der " J "^ . 

ihreinve^r^e^bten gieur", vcrmuthcn lasscu, ein Geschenk des Verfassers gewesen zu 
thek'' ^^^^"^ sein scheint. Das ganze Werk zerfällt in zwei Theile, jeder derselben 
Dedication in wicdcr iu Verschiedene Bücher (Livres). Der erste Theil handelt 
üebersicTt der vom Tou, dcr Harmonic, der Composition, dem Gesänge etc.; der 
stoffel!^''"^ ^^ zweite Theil von den verschiedenen musikalischen Instrumenten. 
Dieser beginnt im 1. Buche mit einer Abhandlung über die Saiten- 
instrumente: traite des instruments ä chordes; der erste Ab- 
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Illt Proposition: determiner si Ton a fait les instruments uebersicht der 
de musique ä Timitation des vois, ou si Ton a regle les intervalles '''* *' ""^ 
des voix par ceux desinstruments; et consequemment si Tart peut 
perfectionner la nature ou si la nature perfectionne l'art; et s'il 
faut iuger des choses artificielles par les naturelles. 

IV® Proposition: ä sgavoir quel est le plus agreable son de 
tous les instruments de musique et de quel instrument il se faut seruir 
pour regier les intervalles et les diflferences harmoniques des tons. 

V® Proposition: demonstrer toutes les divisions du mono- 
chorde et consequemment toute la science de la musique. 

In dieser Art behandelt der Verfasser sein Thema 45 Folio- Beschreibung 
Seiten lang. Dann folgt im zweiten „Buch von den Saiteninstru- 
menten überhaupt" in 16 verschiedenen Abschnitten, bei grosser 
Verwirrung der Paginirung, eine Abhandlung über die Form , die 
Theile, die Stimmung» Tabulatur u. s. w. der Laute, Theorbe, Man- 
dora, französischer und spanischer Guitarre, der Cither und des 
Colachon mit jedesmal beigefügten Noten- und Tabulaturbeispielen. 
Das dritte Buch behandelt das Spinett, Ciavier, Clavicin, Harfe, 
Psalterion und Holzorgel (Strohfiedel). Das vierte Buch ist für Das vierte Buch 
gegenwärtigen Zweck das wichtigste. Es beginnt auf S. 177 und tigste f^r den 
bespricht der Verfasser in vier Abschnitten (Propositionen) die zweck. 
Violine in Bezug auf Gestaltung ihrer Theile, ihre Stimmung und ^hStte^^öhu- 
ihren Gebrauch. Hieran schliesst sich ein Musikstück für fünf ver- fesw^^ie^vio- 
schiedene Parte : „Dessus, Cinquiesme, Haute-contre, Taille, Basse- ^^®-^^ schuesat 
Contre", eine Phantasie zu fünf Stimmen von Henri le jeune, aus ^i^^^^^'^o^''^'^" 
welchem die damalige Compositionsart und Spielweise zu ersehen. ^^^^J^ l^^ g^.. 
Danach folgt in nochmals vier Abschnitten eine Abhandlung über ^fj^^p^^F^i^^^^^ 
die Violen, welche mit S. 190 anhebt und mit S. 204 schliesst. spieiweue. 

' • * Tk * i. A Ei'^o eben aolclie 

Auch hierin ist eine Phantasie für sechs Stimmen (Premier et second Abhandlung ixi 

^,, vier Abschmttett 

Dessus, Haute-contre, Taille et Basse -Taille et Basse) enthalten, ^^«'^^di^j;;^ow^ 
welche praktischen Beleg für die Verwendung und Behandlung der ^^j^^^^ s*^^- 
Violen in Musikstücken seiner Zeit giebt. 

Mit Praetorius SLuzuhngetx , so führe ic\i v^örUich a^ine Be- ^«Hia^ae^ 
Schreibung der Bogeninstrnxnlixt^ i^ ei^^^ zwar sehr v^iraUeten, -u^^-«^- - 
aber doch nicht unverständlichpn Spi^ache und Scb-teibart an, genau 
nach dem Verfmer. Derselbl^^S^ TheilH, S. 43- .^idicitiia m- 
^strumenta: besaittete Instmmp^-fca, oder von denen InstrvLXfteuten, 
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„dass die ersten zwischen den beyden Beinen gehalten werden; 

Woher die Be- „Denn gamba ist ein Italianisch Wort und heist ein beih, le gambe 

de°^ba. "** „die Beinen. Und dieweil diese viel grössere corpora, und wegen 

„des Kragens (Halses) lenge die Saiten auch ein lengem Zug haben, 

„so geben sie weit ein lieblichere Resonantz, Ä.ls die anderen de 

„bracio, welche uflf dem Arm gehalten werden. Diese beyde Arten 

Woher die- „wcrdcu vou dcu KunstpfeiflFem in Städten also unterschieden, 

wcio. *°* ^ „dass sie Violn de gamba mit dem Namen Violen: die Violen 

„de bracio aber Geigen oder polnische Geigein nennen. 

„ Die Violen de gamba haben sechs Saiten, werden durch 

„Quarten und in der Mitte eine Tertz gestimmt, gleichwie die sechs- 

„chörichte Lautten. Die Engelländer, wenn sie alleine damit etwas 

„musiciren, so machen sie alles bissweilen umb eine Quart, bissweilen 

BeBaitung der „auch ciuc Quiut ticfiFer, also dass sie die untersten Saiten im kleinen 

„Bass vor's D\ im Tenor und Alt vor's A\ im Cant vor's e rechnen 

„und halten: da sonsten wie oben in der Tabell zu ersehen ein 

„jedere (nach dem Cammerthon zu rechnen) eine Quint tieflfer, Als 

Drei Arten „ucmlich dcr Bass in's GG\ der Tenor und Alt in's D, der Cant 

„in's A gestimmet ist. Und das giebt in diesem Stimmwerk viel 

„eine anmutigere, prächtigere und herrlichere Harmonij, als wenn 

„man im rechten Thon bleibet." Die Abbildungen dieser Violen da 

Taf. XI, Fig. 1, Gamba finden wir Taf. XI, Fig. 1, 2 und 3. Der „rechte Thon" 

Die stimmungs- stcUt. sich folgendermaasscu dar: die Stimmung ist dreierlei in 

Gross -Bass -Viola da Gamba, aber fünferlei in den anderen drei 

Gattungen. 

„Im rechten Siehe Beispiel „Im rechten Thon" auf nebenstehender Seite. 

ewpie . ^pj^ gross Viol de gamba (Italis Violono , oder Contrabasso 

Viola de gamba. „da gamba, deren Abriss Bl. VI, Nr. 4) wird von den meisten per 
Viol). „quartam (in Quarten) durch und durch gestimmet. (Taf. XI, Fig. 2.) 

Taf. XI, Fig. 2. „Und solche Art gefeilt mir nicht sehr übel: Achte auch davor, 
„es sey nicht gross dran gelegen, wie ein jeder sein Geigen oder 
Stimmung. „Violcu stimmct, wenn er nur das seine just, rein darauflf prae- 
stiren kann." 

Violono ^ "^ 



Bassgeigen. 



8^ basso 
^Wie dann ihrer viel sich auch damit etwas sonderliches be- 

j:;-,i 1 j ji^T «i.i:^i.^ r\^^ :«i. — ««. j ja 



Die letzten Violenformen. 215 

„Rede nicht werth ist: Denn es laufe einer mit den foddern (vor- 
„dern), mitleren oder hinderfingern hinab oder herauflf, ja wenn er 
„auch mit der Nasen darzu helflfen könte und machte und brächte 
„alles fein rein, just und anmuthig ins Gehör, so ist nicht gross dran 

„Im rechten Thon:" 



Grosse Bass I ^I 
Violdegamba 



8^1)asBo 's^basso '. . "f^basso. 



Tenorgamba < 



I Ode 
V ms 



=^i= 



oder 

n 
SP 



Altgamba 



d: o 



Discant ( ^-— 
(CantViol de{ ^ 



^:- 



i 



gamba) 



1 



^f- 



-^^ 



Kleine Bass 
Violdegamba ' 






1^ 



8"bässo. 



I^=-4_ 




8^ basso ....•• '^^co 

»geiegen^ Wie er ufip vras mass und weise er solches zu wege bringe- 
yj^B' In diesen allen Geigenden Instrumenten, so mit Saitten von 
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„ment mit den Fingern und Bünden ascendiren könne : welches einem 
federn Intrumentisten nicht unwissend. In den blasenden Instru- 
„menten aber hat solches nothwendig angedeutet werden müssen. 
„Die Alten haben dieser Violen de gamba, wie im Agricola zu be- 
funden, dreyerlei Arten gehabt: Dann etliche sind mit drey Saitten; 
„Etliche mit vier; Und etliche mit fünflF Saitten bezogen worden, dar- 
.„von hieroben in Tabella universali mit mehrerm zu ersehen. Die- 
„weil aber uflf gar grossen Bassgeigen oder Violonen wegen der 
„grossen lenge und distantz zwischen dem obristen Kragenbunde und 
„dem untern Steige die kleinen Saitten selten ausshalten können: 
„So hat ein Musicus zu Prag den Sachen etwas weiter und tieflfer 
„nachgedacht und eine Bassgeig angeben, auch verfertigen lassen, 
„daran unter den sechs Saitten, von der grossen an zu rechnen, 
„jederzeit die eine ein kürtzern Zug als die andere bekömmt, und 
„also die kleinste fast umb einen ganzen Schuch (Fuss) als nemlich 
Eine Art Tastur „zwölf ZoU kürtzcr wird, donu die grösste: In dem er nicht allein 
am on aas. ^^^^ unterstcu grosscu Steig schrem (schräg) oder oblique hinauff^ 
„besondern auch den obersten kleinen Steig (Sattel) schrem herunter 
„gebracht, und dahero die Bünde gantz ungleich werden müssen, 
„dass sie darüber mit Fingern nicht zu begreifen. Darumb denn 
„nothwendig ein solch Mittel erfunden, dass über den gantzen 
„Halss, gleich an den gemeinen Bauer Leyren eine Decke gemacht 
„und unten fast am ende sechs Plöcklein fünfechicht neben ein- 
„ander, die man gleich, als die Ciavier uflf der Leyre, hineindrucken 
„und damit die rechte Bünde einer jeden Saitten antrucken und 
„berühren können. Denn an den Plöcklein oder Ciavieren, wenn 
„ich sie also nennen sol, seynd starcke messings Drot (Draht) gleich 
. „wie in den grossen Pommern (Blasinstrumente), an den Messing- 
„ schlüsseln (Klappen) gewesen, welche so hoch hinnauff gangen, dass 
„ein jedes seinen Bund erreichen können: Und also wegen dessen, 
„dass eine jede Saitte jhren Zug halten und auch der Bassgeiger 
„oder Violanista mit der Hand nicht so weit hin und herwider fahren 
„und greiflfen, sondern die Ciavier oder Bünde so zu rechnen, hart 
„neben einander haben und antrucken mögen, gar eine feine In- 
„vention ist. Dieses aber missfellt mir, dass oben am Kopflf an statt 
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„bald ascendirt oder descendirt und daher meines erachtens sogar 
„rein und just dergestalt zu andern Instrumenten nicht wohl accor- 
„dirt und gebraucht werden kann. Doch were demselben auch gar 
„wol fürzukommen, dass nur die Kärblin in solchen Räderlin auffs 
„allerengste und genaueste nahe bey einander eingef eilet würden, so 
„köndte mit einer Kerbe ab- und zuzulassen die distantz des soni 
„oder toni so gar mercklich nicht gespüret und die Saitten desto 
„reiner und genauer in ein jedes Instrument mit eingestimmt 
„worden. Dahero dann diese Art viel besser und beständiger als 
„die gemeine Wörbel wehre, weil sie dergestalt gantz nicht nach- 
„lassen oder zurückweichen können. NB. Es sind auch neuer- 
„licher zeit zween gar grosse Violon de gamba Sub- Bässe (deren sub-Bassvioion 
„ Abriss Blatt V, Nr. 1 zu finden) gefertigt worden, darbey man die ^Gar^o^se 
„andern grosse Contrabässe zu den Tenorn-, und Altstimmen, den y^^^^^^^^^^^^^^ ^ 
„kleinen Viol de Gamben Bass aber anstadt des Discants gebrauchen ^*^^ 2®^^. 
„kann. Dieweil aber derselbige Chor mit so viel grossen Geigen, *^^'ö^^er'Kiang- 
„gleichwie uff Orgeln^ wenn man im Manual zum groben Principal Wirkung, 
„oder Gedacktenflöte von 16 Füssen die Tertien und Quinten 
„unten in der Tieffen mitnimpt, gar zu sehr in einander summt 
„und murmelt, so habe ich befunden, dass es ungleich annehm- 
„licher und anmuthiger sey, die rechte Violn de gamba zu den 
„Obern- und Mitlernstimmen, den gar grossen Sub-Bass aber in der 
„Octav zum Bass gebrauchen und es dann von fernen als ein tiefer 
„Untersatz und Subbass in einer Orgel gehört wird." (Taf. XI, Fig. 3.) Taf. xi, Pig. 3. 
Der Contrabass oder Violone (Contraviolon), grosse Bass- Der contrabas«. 
geige, il violone, la hasse de violon, il contrabasso da gamba, basse- 
contre etc. Taf. XI, Fig. 1 (Praetorius Blatt XX, Nr. 3), ist aus Taf. xi, Fig. i. 
der Violenform hervorgegangen. Dies beweist schon das Wort Biittxx'No^s) 
Violone, welches in seiner Endsilbe one, die Vergrösserung des form hlrvinse*^ 
ursprünglichen Wortes im Singular enthält-, aber ausser der ^^^^^ ^.^^^ 
Wortbildung geht dies augenscheinlich auch aus der Form des XuVe^'SJe- 
Instrumenttörpers hervor, weJclier an und für sich zwar grösser, "^3'^~^,, 
aber sonst ganz wie eine Viola do gamba gestaltet ist. ContraVasse co^g-^^- 
von Amati und Stradivari i^foen grössteutheils die Fom und contt*w->-- 



r »T\ 



Construction der Vioünen, nar ixx entsprechend grösseren ^erbält- |:?.div^_ 
mssen. Nur bei Trenige„ älteren, i ^«.lienisclien Meistern und in neue- ^^. 
rerZeitmrd der Contrabass mii einem etwas gewölbten Boden ver- ^t-«?«*^^.* 
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Vorzug des denen der Boden bestellt, haltbarer zu vereinigen; theils um den 

flachen B^ens. Antheil des Bodens an der Erregung des Tones in seine gehörigen 

blS^irund*^' Grenzen einzuschränken. Da der in dieser Art flache Boden meisten- 

T^flSTe?^ *^" theils aus Buchenholz gefertigt wird, um den Ton weniger hart 

Auch die Her- erscheiueu zu lassen, so hat man auch hierin die Verwandtschaft 

stellimg des . 

Bodens ans mit dou Violcu dc gamba zu erkennen. Ebenso sind die Decke, der 

Buchenholz , 

weist auf die Bodcu uud die Oberzargen nach dem Halse zu weniger gebogen, 
Modification der vielmehr so, dass sie auf beiden Seiten am Halstheil keinen Halb- 
Detoui "" ^^^ kreis bilden, sondern in schlanker, gestreckter Form nach oben sich 
^toribi^g* des- verjüngen und der Oberkörper eine etwas zugespitzte Form erhalt. 
duwh^^zw" ^® Oberzargen nehmen deshalb an dieser Stelle um beinah ein 
Viola de gamba. Achtel ihrer Höhe ab und sind dadurch auffallend niedriger als die 
Mittel- und Unterzargen. Dies ist bei allen Violen de gamba ebenso 
zu finden, mit denen ausserdem der Contrabass noch dies gemein- 
schaftlich hat, dass ihm der vorstehende Band am Boden und an 
der Decke fehlt, die MittBlbiigel nicht stark ausgeschweift sind 
und in deren Nähe die Mitteltheilecken fehlen. Die Oberbügel 
gehen am Stock des Halses, der überhaupt etwas hoch gearbeitet 
ist, in denselben gleichsam über; genau wie bei allen Viola da 
gamba. Seine Abstammung von derselben erweist sich aber noch 
Auch nach der dadurch, dass derselbe bei Praetorius (Theatr. instr. Blatt XX, 
dfe^d^d^Formeii Nr. 3 uud Blatt VI, Nr. 4) sechssaitig ist (Taf. XI, Fig. 1 und 2), 
rius.'*^ ^' und nur auf dem daselbst, Blatt V, Nr. 1, dargestellten „Gross- 
ftinTsIafn'^bei Coutra-Bass- Gcig" fünf Saiten angegeben sind (Taf. XI, Fig. 3). 
^^^hm^faif* Praetorius fügt in der Organographie S.. 46 hinzu: Es sind 
der*lfeuti^n*"*^ neucrlichef Zeit gar grosse Violen da Gamba Sub-Bässe, gefertigt 
Stimmung. wordcu". Dic Stimmung der fünf Saiten giebt er S. 25 in Sub- 
contra, £ ^ 4 £ G, an. 



^v- 



80 basso loco 

Wenn demnach die tiefe D-Saite wegfällt, so ist dies genau die 
Stimmung, die unsere derzeitigen Contrabässe noch haben, die 
bekanntlich eine Octave höher notirt werden, als der Ton klingt, 
d.i. im sogenannten 16 Fuss. Mathesonin seinem „das beschützte 
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„mal, ja oft mehrmal so gross, als die Viola di Gamba, folglich seine Beachrei- 
„sind auch die Saiten ihrer Dicke und Länge nach ä Proportion, ge^ oder dlt' 
„Ihr Ton ist 16fiissig und ein wichtiges bündiges Fundament zu j,^^^*^71l 
„vollstimmigen Sachen als Chören und dergleichen ; nicht weniger J^Tonefüssf 
„auch zu Arien und sogar zu Recitativ auf dem Theater haupt- unentbehruch 
„nöthig , weil ihr dicker Klang weiterhin summt und vernommen ^J^Ji^o^®' j^ 
„wird als der des Clavieres oder anderer bassirender (bassartiger) Theater. 
„Instrumente. Es mag aber wohl Pferdearbeit sein, wenn Einer dies 
„Ungeheuer drei bis vier Stunden handhaben soll". (Taf.XI, Fig. 4.) Hierdurch er- 
Es ist hierdurch festgestellt, dass der jetzige Contrabass schon im dir JeSige oon- 
17. Jahrhundert bekannt und in Gebrauch war, was auch aus den im iTjlhrh. in 
Worten Mersenne's in seiner Harmonie universelle im 4. Buche M^er'tennT*»* 
traite des instruments ä chordes p. 190 bis 193 sagt: „Les parties dÄS.n.'*"^ 
de la Viole sont semblables ä celle du violon, comme Ton void dans 
cette figure, qui ne diflfere quasi des precedentes, qu'en ce qu'elle a 
des touches, qui bornent sa capacite, et qui d'infinie qu'elle estoit 
la determine ä sept ou huict demy-tons esgaux, qui se fönt sur son 
manche, par le moyen de huit touches, dont chacune est marquee 
d'une lettre : car ceux, qui ne sgavent pas la musique par notes, la 
marquent par lettres etc. Mais avant que de donner la figure de la 
Viole, dont on use maintenant, ie donne la figure de celle, dont 
on se servoit devant, laquelle n'avoit que cinq chordes, dont le 
nom se void sur la touche du manche pres du fiUet, ä sgavoir ^^^*^^^®' 
Chanterelle, Seconde, Tierce, Quarte et Bourdon. Et puis Von void ihm. 
l'accord par lettres avec la clef G re, sol, sur la seconde chorde 
avec JF, A, 2), G et (7, qui signifient que Vaecord de ces cinq chor- 
des ä l'ouvert vont d'E mi la ä -4. mi la re et de A mi ä D la re, 
de 2) re ä G^ re et de G^ re ä C sol*, c'est ä dire de quarte en 
quarte. II y a des notes, des dieses et des 6 vis a vis des dites 
lettres, afin de signifier, qua Ton peutchanter avec la Viole tant 
par hj quarte que par J bj^j Eh txoisiesme lieu Von void la clef 
de Fut fo sur la cinquies^je cJbiorde potu: faire la Basse, et con- 
sequemnxexit le ^est sur Ja .„^trf^^^e, YE suxlatroisiesme VA sur ^^^^^^^^^ 
Ja, deuxiQsxne et le ß s^j, i^ u^^ \y\\9 nuisque les chordes mon- vioiendeg»«» 
tent tonjonrs de Quarte en 0^^^ i^^^^^^^ ^^ ^^^^ *" ^"'^'': "-^-- ^ 



""'^- ?;„. «"^* ^e- _ ^ ^ ^^^^^e et tout ce am •"•- «•«""— 
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Dreistinunige 
CoDcerte da- 
durch herge- 
steUt. 

Seine Abbildung 
•teilt eine YioU 
de gamba dar 
von 4 Fu8B 
Länge, obwohl 
es auch 7 oder 
SfüBsige g&be. 



Taf. XI, Fig. 5, 
6 und 7. 
Ausser dem 
grossen fUnfsai- 
tigen Contrabass 
gab es kleinere 
meist scchssai- 
tige. 

Praetorius' 
Angabe der 
Stimmung 
beider. 



qui touche la Basse, chante la Taille, afin de faire un concert ä 
trois parties. 11 faut les faire du moins assez grandes pour en 
tirer rharmonie, que Ton desire, et la figure, qui suit, a este prise 
sur une Basse de Viele longue de quatre pieds et demy ou envi- 
ron, quoyque l'on puisse les faire de sept ou de huict pieds, si Ton a 
les bras assez grands pour en jouer, ou si l'on use de quelque arti- 
fice, qui puisse suppleer le mouvement des doigts de la main 
gauche, ou de celle, qui tient Tarchet. La longueur de la Viele se 
prend depuis le bouton I jusqu' ä la lettre J.". Sie befinden sich 
auf unserer Taf. XI, Fig. 5, 6 und 7. Ausser dem grossen, fiinf- 
saitigen Contrabass giebt es, wie schon erwähnt, etwas kleinere, 
aber ebenfalls aus der Viola de gamba hervorgegangene Bässe, 
die meist mit sechs Saiten bezogen waren und die Praetorius 
mit dem Namen: Gross Bass VioF de gamba und Klein Bass 
Viel' de gamba bezeichnet. Für die erste Art giebt er drei ver- 
schiedene Stimmungen an: 



erste 



zweite 



dritte 



Orössere Art. 



8® basso 



Viererlei ^'rt ^^^ ^^® zwcite kleinere Art finden sich für die sechssaitigen 

dies^r**"*""""^ vier verschiedene Stimmungen angegeben. 



erste 



zweite 



dritte 



vierte 



II 



04- 



BtSZ 



r^ 



8<> basso 



Ausser diesen sind noch die folgenden (unter III und IV) für 
einen kleinen viersaitigen und einen solchen dreisaitigen Bass an- 
gegeben, je eine Stimmungart. Bei IV, dem dreisaitigen, ist die 
«iiTfüÄSr"* Entfernung der Tonverhältnisse Quintenweise angegeben und zwar 



Ausser diesen 
giebt Praeto 
rius noch die 
Stimmung für 
einen kleinen 
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III ^ 



IV = 



loco 



Der Aniiahme, dass es im Anfange des 17. Jahrhunderts in nie Annahme 
der Form aussergewöhnlich grosse Contrabässe gegeben habe, uch^^oBTer'*" 
kann ich nicht zustimmen , da sich nirgends derartige Exemplare Anfang des* ^^ 
gefunden haben und der so oft angegebene Tonumfang nach der legttich hilr!'" 
Tiefe zu nur mit den Contrabässen gewöhnlicher Grösse überein- J"*^ * ^ . 

" .••/>! Durchgchnitt- 

stimmt, so dass man zu der Annahme berechtigt ist. die Grösse ijci» gleicher 

1 r>i Trr P..,. GröSBc wie heu- 

der alten Contrabässe habe im Wesentlichen diejenige der jetzt tiges Tage«, 
gebräuchlichen nicht überschritten. Wohl mögen sich dieselben 
unter einander um ein Geringes in ihrer Grösse unterscheiden, 
denn es hat allerdings zu jeder Zeit verschiedene Grössen bei den 
Bässen gegeben; doch sind die eigentlichen, wirklichen Contra- 
bässe doch immer einander nahezu gleich geblieben. Wo sie von wo das Format 
aulFallender Verschiedenheit waren, erhielten die kleineren Formate den sie durch 
den Namen „Dreiviertel violone", „Halbviolone". Dies wird auch Dreiviertel- 
durch Leop. Mozart's Violinschule bestätigt, wo er S. 3 sagt: Saibvioione 
„Der grosse Bass, il contra Basso, der auch gemeinlich der Violone ^glaügung in 
„genannt wird, ist von verschiedener Grösse verfertigt; allein es ^^rVfi^^öun- 
„bleibt allezeit die nämliche Stimmung; nur dass man bei derBe- ^^"g^nj^^^^, 
„saitung den nöthigen Unterschied beobachtet. Weil der Violon viel ^^J^^f^^l^t^ike 
„grösser als das Violoncell ist, so ist auch dessen Stimmung, Klang ^^J^^c^r^'JicIi. 
„der Töne um eine Octave tiefer. Er wird am gewöhnlichsten Beschreibimg 

... 1 , .. -. . o. ., 1 n •• bei Mozart. 

„mit vier und auch nur mit drei Saiten bezogen; der grossere Der KUng um 
„aber mit fünf Saiten. Bei diesem mit fünf Saiten bespannten Sr^au a^s 
„Violone sind am Halse durch alle Intervalle Bünde von etwas ^ioionceuo. 
„dicken Saiten angebracht, welches das Aufliegen der Saiten auf 
„dem Griflfbrett hindert und \irodurch folghch der Klang gehessert 
„wird. Man kann auch auf einem solchen Basse die achwöT^^^ 
„Passagen leichter herausbringen und ich habe Conc^xte, 'T™>. 
„Solo etc. ungemein schön vorÄ^^^^S^^ gehört. Dochha-^e ichhe- 
„merkt, dass beim Ausdrurk einer Stärke heim AccaxnpagmYen 
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verroustän- Vervollständigung dessen, was Mozart hier sagt, finden wie bei 
atSfdend^h J. J. Quantzi „Vcrsuch einer Anweisung die Flöte trav. zu 
piöten^BcVuJe*.'^ spielen'^ (BiBrlin 1752). P. 219 sagt derselbe §. 3: „Das Instru- 
bu^'*^"*'^'**' 7j^^^^ d®r Contraviolon, an sich thut bessere Wirkung, wenn es von 
„mittlerer Grösse und auch nicht mit fünf, sondern nur mit vier 
„Saiten bezogen ist; denn die fünfte Saite müsste, wenn sie mit den 
„anderen in rechtem Verhalte stehen sollte, schwächer als die vierte 
„sein und würde folglich einen viel dünneren Ton als die andere 
„von sich geben. Solches würde aber nicht nur bei diesem Instru- 
„mente schädlich sein, sondern auch auf dem Violoncell und der 
„Violine, im Fall man solche mit fünf Saiten beziehen wollte. Der 
„sogenannte deutsche Violon von fünf bis sechs Saiten ist also mit 
„Recht abgeschafft worden. Sind bei einer Musik zwei Contra- 
„violonen nöthig, so kann der zweite etwas grösser als der erste 
„sein und, was demselben an Deutlichkeit abgehet, ersetzt er als- 
Aus beiden „dauu au der Gravität". Aus diesen beiden Autoren, Mozart 
^chl"^8*^^* und Quantz, geht hervor, dass man des kräftigeren und gleich- 
Beeinträchtf- mässigcrcu Klaugcs der Saiten wegen zu der üeberzeugung ge- 
^ö*nhlit^J?h kommen war, dass eine allzugrosse Saitenzahl auf die Klangwirkung 
AMaw iSSten dcs Instrumcntcs einen nachtheiligen Einfluss ausübt Theils durch 
überzeugt hatte, ^j^^^ gewonueno Erkcnutuiss, theils durch den Umstand, dass man 
Mitte des um die Mitte des 18. Jahrhunderts bereits zu einem helleren Ton- 

schreitet man colorft der Instrumente vorgeschritten war, wurden auch die viel- 
coiorit vor, ganz saitigcu Bogeninstrumcnte mehr und mehr der Vergessenheit über- 
keSe verftnde-* lasscu. Dicsc Veränderung geschah jedoch nur ganz allmälig und 
£S?e?™rfoiSt. ward erst nach längerer Zeit eine vollständige. Die Grösse der 
w ®ib?'n'!J? die Contrabässe aber wurde nicht vermindert, sondern nur ihre Saiten- 
au^d^^ve^^ zahl, so dass man selbst grosse Contrabässe schliesslich nur mit 
mindert. ^j.^- gaiteu bczog, indem man noch das tiefe E wegliess und nur 

Stimmung die- ADG behielt. In Frankreich ist die Stimmung der dreisaitigen 
Deutschland und Bässc in G D Äi Dic Klangwirkung dieser 

Bässe ist auffallend heller und mächtiger. 



allein die Unbequemlichkeit für viele Pas- 
sagen, die sich dabei im Gefolge zeigten, hat 
Beriioz vor- zur Beibehaltung der vierten Saite Anlass gegeben. Berlioz 
Aenderung „lustrumenteukunde (deutsch von Dörf- 

^ 5 fei)" S. 42 schlägt bei dem Vorhandensein 



-y^ 
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man zögerte, den grossen Cqntrabass einzuführen und mit welcher 
Zähigkeit man an den alten kleinen vielsaitigen Bässen festhielt, 
erweist sich dadurch, dass 1757 in der Pariser grossen Oper nur 
ein grosser viersaitiger Contrabass besetzt war, was man durch 
eine besondere Bemerkung auf dem Anschlagzettel angab, so oft 
derselbe in Gebrauch genommen wurde. Auch in Deutschland 
finden wir noch bis gegen das Ende des 18. Jahrhunderts mehr- 
saitige Contrabässe, so z.B. in Job. Ant. Kobrich's „Praktisches 
Geigeninstrument" (Augsburg, Rieger) sind diese Instrumente von 
drei bis zu fünf Saiten in verschiedenen Stimmungen aufgezeichnet; 
und zwar die dreisaitigen in AD O: 



oder in GDA: 



Grosse Zähig- 
keit im Fest- 
halten an den 
altenfkleinen 
vielsaitigen 
Bässen. 
1557 war nnr 
ein grosser vier- 
saitiger Contra- 
bass in der 
Pariser grossen. 
Oper besetzt. 
Auch i. Deutsch- 
land erhalten 
sie sich noch 
lange in Ge- 
brauch. Siehe 
darüber Joh. 
Ant. Kobrich 
„Praktisches 
Geigeninstru- 
ment" und die 
dort angege- 
benen Stim- 
mungsarten. 



Dies wäre also in der französischen Stimmung. 
iigQn \vlF AD G: 



Die viersai- 



^^=== 



oder in 
K GCFA: 



^^f- 



: oder auch z^ 
\mADGC:= 



Die fünf saitigen aber in FAD G C: 



z^h 



=s= 



Letzterer nähert sich hiemach den allerältesten, die wir schon Die letzte Art 

/» o 'i X* 1,14- 6i**8pricht der 

beiPraetorius fanden, indem nur die sechste, tiefste Saite tehlt, »ij«'*^^*^«*®"^'^'* 
wo dann die Stimmung nach Art der alten Gamben, nur einen rius. 
Ton tiefer, hier wieder vorkommt Eine Besonderheit aber l>e-'Eine Besoudet- 
wahrt der Contrabass bis zum Anfange des 19. Jahrhunderts. Das contrabass^^^ 
sind die Bünde. Ein entsciuedenet ^ertheidiger derselben beim des i9. Jat^iri.. 
Violon ist Quan tz. Er gw irx aeitier Flötenschule (S. 219 §. 4): 
„Eine grosse Hinderung an\l^:r- T>iputlichkeit macht es, wenn auf 
,dem Qriffbrett keine \ZT «^ A^ Die Entfernung der Bünde Die Buna. . 
mu88te damals ebenso^ sehrli^ «i^^ zwecklose :Neuerung erscheinen, 
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Aufschlagen der Saiten auf das Griffbrett beim Niederdrücken ver- 
Aibrechts- hütct wcrdc. Noch F. G. Albrechtsberger: Anfangsgründe zur 
i79o' Soch con- Composition, „führt 1 790 den Violon oder Contrabass" mit fünf ziem- 
cUcken^sSten lich dickeu Saiten an und zwar in dieser Stimmung und bemerkt 
^estimm^*g!' dazu : „er hat zu jedem halben 

- 51 -— --:^-o~-:^-r^ Ton einen Bund auf dem Griff- 



Mit Anfang des ^ — ° '' brctt". Mit Anfang dieses Jahr- 

19. Jahrh. ver- ^ , -, i i • -i t 

schwinden aber hundorts aber verschwinden diese 

die Basse mit i.-r»-i it-» 

Bünden ganz, noch mit Bündcu Vcrseheuen Bässe ganz; man gebraucht nur noch 
ewinnreic e. ^j^ sogenannten bundfreien Contrabässe und gewinnt damit eine 
reinere Intonation. 

Die kleineren, beiPraetorius angeführten drei- undvier- 

saitigen Bässe tragen in jetziger Zeit den Namen „Dreiviertel- 

Leop. Mozart odcr Halhviolonc. Bei Leop. Mozart 1756 werden dieselben 

Dreiviertel- oder „Handbasscl" genannt. Er ist der gebräuchlichste bei Tanz- 

„HandbaMci". musikcu uud, da er leicht zu transportiren und der Transport des 

eigentlichen Contrabasses zu viele Schwierigkeiten machen würde, 

noch jetzt anzutreffen. Natürlich aber verlieren die kleinen Formate 

an Tonfülle und stehen dadurch dem eigentlichen Contrabasse be- 

DerVoiksname dcutcud uach. Der Volksuamc „Bierbass'* ist für dieses Instru- 

spricM^de" ge- mcut jedenfalls die bezeichnendste Benennung, da der Ton dieser 

5iJJend*en Ton- kleinen Bässe gemein und klanglos ist. 

Ll^o^p.^M^ozaTt Noch führt L. Mozart eine weitere Art derselben an, die er 

ei^e^dritre^Art: dic Fagottgcige ncunt. Er sagt von ihr, dass sie der Grösse 

die ftwM*Sef-^' und Besaitung nach sich etwas von der Bratsche unterscheidet. 

vorige.*" ** '^ Worin diese Unterscheidung aber besteht, das sagt er nicht; nur 

fügt er noch hinzu: „Einige nennen sie auch das Handbassel; doch 

„es ist das Handbassel noch etwas grösser als die Fagottgeige. 

„Man pflegt den Bass damit zu spielen: allein nur zu Violinen, 

„Zwerchflöten und anderen hohen Oberstimmen ; sonst würde der 

„Grund die Oberstimme überschreien". Es scheint dies Instru- 

wahrscheiniich mcut ciuc Vcrwandtschaft mit der Viola di spalla zu haben, ja viel- 

spliia!^ * * leicht dasselbe zu sein unter anderem Namen. 

Besaitung der Da sich ungcachtct der verschiedenen Grösse der Contrabässe 

traha«/- -'-'- °^--'r- ::. r* ^.^v Saiten \r\ TJ A T) ^in nmierer Zeitfifanz firleir^h- 
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Opern- und Concertorchestern nur die grösseren Contrabässe jetzt in den grösseren 
gebräuchlich, deren Bogen, womit sie gespielt werden, weniger lang gemein tSL^nür 
ist, als der der übrigen Bogeninstrumente und in seiner Form auf hs^T^uch^' 
eine frühere Zeit zurückweist. In Deutschland findet man fast in Deutschland 
überall im modernen Orchester viersaitige Contrabässe, die ausser i?SreJitfge,'®'^ 
dem Blasinstrumente, der Bass-Tuba, in ihrer tiefen JE-saite mit E^B^dteAentiet- 
41 V* Schwingungen, den tiefsten Ton der Orchesterinstrumente* ton^e^^ebt!*^'' 
ergeben und damit auch die Grenze beinahe erreicht haben, bei 
welcher die Fähigkeit des Ohres aufhört, die Schwingungen zu 
einem Tone zu verbinden. Die tiefsten Töne können deshalb in Gebrauch tiefer 
der gesammten Instrumentalmusik nur mit ihren höheren Octaven ^tramentai" ^"" 
zusammen musikalisch gebraucht werden, wodurch die letzteren den ™""^' 
Charakter grösserer Tiefö bekommen, ohne dass die Auffassung 
der Tonhöhe unbestimmt wird. In der Oper Hans Helling von h. Marsch- 
H. Marschner hat dieser Componist die tiefsten Töne der Contra- H*Hen?n'g, 
bässe zu einem sehr frappanten Effect mehrstimmig verwendet und ISE m'eh?*"* 
damit eine eigenthümliche, charakteristische Klangwirkung erzielt. wlndJter\Tefer 
InMersenne's Abbildungen finden wir zwei viersaitige, eine fünf- «*"®' 
saitige und eine sechssaitige Bassviole. Als die vollkommenste unter Abbildungen. 
diesen muss die auf S. 184 dargestellte angesehen werden, Taf.XI, saiSg^Basl.*^ *" 
Fig. .5. Denn sie ist offenbar zur Violinenform gehörig zu betrachten, Taf. xi, Fig. t 
und dies nicht nur darum, weil sie vier Saiten hat, sondern weil ihre JwTaS^on** 
ganze Construction der einzelnen Theile des Instrumentkörpers weis^*??*''^ 
als auch des Halses und des Kopfes vollständig mit jener überein- 
stimmt, demnach die Formvollendung daran sichtbar und als nun 
auch an den Bassinstrumenten erreicht, bewiesen ist. Noch nicht 
ganz ist diese höchste Ausbildung an der Bassviole S. 178, Taf. XI, Tat xi, Fig e 
Fig. 6 wahrzunehmen. Denn die Ecken an den Mittelzargen sind netaiiinochaite 
hier sehr stark nach den Ober- und Unterzargen hinauf gestellt, fohS^Behand- 
so dass die Mittelzargen sehr gross erscheinen und dadurch die ^"'^*' 
Ober- und Unterzargen ziemlich verkürzt werden und an die alten 
Formen von Vir düng und Agricola entfernt erinnern. Der ganze 
Instrumentkörper, die F-löcher, der lange Hals, der Löwenkopf so- 
wie der massig gearbeitete Wirbelkasten dieser Bassviole zeig^i^ 
sich überhaupt etwas roh gearbeitet. Alles dies weist auf eine 
frühere Zeit zurück und ist es also eine alte Bassviole, die M er- 
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Die reichen und der dreifachen Flödel am Rande, sowie die eigenartig ge- 
In^dSfMhen Stalteten Schalllöcher in der Mitte des Körpers kennzeichnen dies 
di^ eigenartigen Instnimcnt als der letzten Hälfte des 16. Jahrhunderts angehörend, 
w^e^sen^^darauf WOZU noch der breite Hals und der zurückgebogene Wirbelkasten 
^*'^* mit dem frühesten Anfang der Schnecke hinzukommen und einen 

weiteren Beleg geben. Die meiste Aehnlichkeit mit der von Prae- 
tor ins Blatt XX, Nr. 3 gegebenen Abbildung eines Viola da gamba 
Basses (Taf. XI, Fig. 1) haben die von Mersenne S. 192 (Taf. X, 
Fig. 16), die von Goltzius (Taf. X, Fig. 3 und 4) und derjenige^ 
den P. Veronese auf seinem Bilde I quattri Dottori darstellt 
(Taf. X, Fig. 106). Alle diese Instrumente sind aber noch mit 
Thier- oder Menschenköpfen versehen und besitzen sieben oder 
acht Bünde. Nur der kleinere Viola da gamba Bass auf dem Gol- 
tz ins 'sehen Kupferstiche (Taf. X, Fig. 3) zeigt einen Ansatz zu 
einer Schnecke. Auf der „grossen sechssaitigen Bassviol da gamba" 
uebereinstim- vou Praetorius (Taf. XI, Fig. 2), welche noch fünf oder gar 
dungen'bei * sechs Büudc hat, ist die Schnecke schon vollständig gerollt. Des- 
nnd^Me^senne selbeu „gar grossor Sub-Bass" (Blatt V, Nr. 1, Taf. XI, Fig. 3) hat 
menten bei" '"" ciuc Schuecko uud ist gleichzeitig bundfrei. Es stimmt dies wohl 
p.\eVo"neTe. auch damit üborcin, dass dieses Instrument von Praetorius selbst 
als eine Neuerung angesehen wird; denn er sagt: „Es sind auch 
neuerlicher Zeit zween gar grosse Violn de gamba sub Bässe? 
Blatt V, 1." 
Gleichfalls Uebcreinstimmend mit den italienischen und deutschen Violen 

mende stim- ist auch bci dcu französischen die Stimmung in zwei Quarten, 



mung. 



einer Terz und wieder zwei Quarten. 



Befremduche Es möchtc vielleicht befremden, dass Mersenne an keinem 

MTrsTnSe ^* Orte sciuer werthvoUen Abhandlung über die Bogeninstrumente der 

Viola da gamba, wie sie Praetorius in allen ihren Abstufungen 

beschreibt und abbildet, namentlich erwähnt, da sich doch dies 

Instrument in Frankreich, in England und Deutschland bis in 

die letzte Hälfte des 18. Jahrhunderts in seinen verschiedenen 

Grössen erhalten hat. Sogar nach dem Tode Job. Seh. Bach's 

(1750) Hessen noch einzelne Virtuosen auf diesem Instrumente 

sich hören , und bedienten sich beim Spiele entweder der kleinen 

Discantviole oder mehrerer Bassviolen da gamba. Es ist dies 

wird'v?ou da ^^®r ^^r scheinbar so, da die Franzosen dies Instrument anstatt 

v^ie*genS^t^® Viola da gamba nur Basse de Viele nannten. Noch um die Mitte des 
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Bassviole. In einem Werke von Philipp Eisel „Musicus Auto- Erläuterungen 
didactus" (Erfurt 1738) führt der Verfasser noch an, dass man die phYi^ppEisei 
Violen da gamha mit sieben Bünden versehe, wodurch auf der did^tu^« ms!'' 
ersten (tiefsten) Saite ausser dem leeren D die gegriffenen Bis, 
jE, F, Fis^ 6r, Gis und A sich ergäben. So sei es bei jeder Saite; 
nur bei der sechsten und höchsten Saite könnten durch Uebergreifen 
noch höhere ausserhalb der Bünde liegende Intervalle genommen 
werden. Eisel meint hier die Bassviola da gamba und drückt 
sich darüber so aus: „Wer aber noch höher (nämlich über einge- 
„strichen a) überzusetzen Lust hat, derselbe kann den Zeigefinger 
„ins a, h oder h nach der Applicaturbeschaffenheit setzen, so werden 
„ihm gewiss manche schwer scheinende Passagen durch diesen 
„Vortheil sehr leicht vorkommen." Hieran knüpft er noch die Be- 
merkung: „Hiernächst ist wohl zu observiren nöthig, dass man den 
„Hals der Viola da gamba nicht in die volle Hand nehme, sondern Ph. Ei sei: 
„den Daumen an das Mittel des Halses, doch nicht zu fest, an- spiS^deTvioir 
„setze, weil dadurch nicht nur eine gute Positur der linken Hand * ^*°'^*' 
„herauskömmt, sondern auch alles üebersetzen, Trillo und Mor- 
„dent sehr geschickt herauszubringen." Ueber die Verwendung 
„der Viola da gamba sagt Ph. Eisel: „Sie wird bei Concerten was er über die 
„gebraucht zur Verstärkung des Basses; zur Concertstimme selbst; deV\?oi^l 
„und zum Generalbass; obgleich dessen Execution von vielen negirt ?hSter*Sgt'' 
„werden wollen, weil es ihnen impracticabel geschienen, so giebt 
„es dennoch Virtuosen, welche solches prestiren, dergleichen ich 
„zu hören das Glück gehabt." Hiermit scheint Eisel eine Stelle merdurch 
zu widerlegen, welche sich in Matheson's „d. besch. Orchester" MathesoS^zu 
Pars III, cap. III, p. 283 § 21 befindet, worin derselbe sagt: „Die 2Si BewiTrei-^^" 
„säuselnde Viola di gamba, gall. Basse de Viele, eigentlich also ,dm blschatSe 
„genanndt, ist ein schönes, deHcates Instrument und, wer sich da- 
„rauf signalisiren will, muss die Hände nicht lange im Sack stecken. 
„Man nennet es Viola di Gamba oder Bein-Viole, weil sie zwischen 
„den Beinen gehalten wird, sowie die Viola di braccio, Axm-Viole 
„heisset, weil sie fast recht auf dem liiiken Arm lieget, wenn 3emand 
^darauff spielet. Dis Instrument, Basse de Viele, vrird in Frank- 
„reich soflderlich hochgehalten und sehr excoliret. Einer, mit 
,,Nainen ßo ix sseau, hat eine expressp, Traktat davon seschtn^hpr^ - 
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„und die fitendüe wird sich auff ein Trisdiapason oder drei volle 

„Octaven, vom D bis 3, erstrecken. Ihr meister Gebrauch bei 

„Concerten ist nur zur Verstärkung des Basses und praetendiren 

„einige gar einen Generalbass darauflF zuwege zu bringen, wovon 

„ich noch bis dato eine vollkommene Probe zu sehen, das Glück 

„nicht hatte.'* 

Matheson's Für Mathcsou's engsten Gesichtskreis (zunächst Hamburg) 

»einen engen mag dcrsclbe vicUeicht Recht gehabt haben, allein Ph. Eisel ist 

bejp-ündet nicht voUkommcn berechtigt, wenn er die Behauptung ausspricht, dass 

Das Instrument er auf der Viola da gamba den Generalbass habe spielen hören, 

baS wi^Yurn denn vollstimmige Accorde, wie solche beim Recitativ etc. gebraucht 

befftS^! ^^^^^^ werden, konnte man bequem darauf spielen. Dass aber auch dieses 

Instrument als wirkliches Soloinstrument mit Erfolg verwendet 

Viele corapo- wurdc, bczeugcn verschiedene Compositionen von J. S. Bach, z. B. 

sitionen txti t /-i.i/-. 

j. s. Bachvs dessen Verwendung mi sechsten der sogenannten Cothener Oon- 

bezeugen die , 

verwendungder cortc, dic Bach 1721 dcm Markgrafen von Brandenburg dedicirte, 

Viola da Gamba ,-,.,. ^ , , , ^ . -.. i /^ / 

als soioinstru- uud dic bei Peter 8 gedruckt worden. Es ist dies sechste Concert 
für zwei Altos und zwei Violen da gamba mit Violoncell und Bass 
componirt und wiederholt vom Tonkünstlerverein in Dresden mit 
Beifall aufgeführt worden. Ebenso befindet sich die Viola da 
Gamba in Cantaten von demselben Meister verwendet, z. B. in 
Nr. 76 des Jahrgangs XVIII seiner Werke. Dann in der Passions- 
musik nach dem Evang. Johannes, XII. Jahrg. S. 104; femer 
befinden sich im IX. Jahrg. drei Sonaten für Ciavier und Viola 
da Gamba, welche ziemlich schwer und anscheinend für ein 
siebensaitiges Instrument geschrieben wurden, indem die Töne 



ment. 



^il 



hier und da vorkommen. Ein Franzose, 



Der Franzose 

Marais fügt — - — — - — — 

der Bassviola ~^ ~^~ "^^ 

da gamba noch 
eine siebente 

zu. ^ Endendes''" Namcus Marais, fügte nämlich gegen das Ende des 17. Jahr- 
Bach '^"soni* hunderts der Bass-Viole da gamba noch eine siebente, tiefere Saite 
Hch Tür dj^se*"" für die Töne contra A bis Cis hinzu, und für dieses vervollkomm- 
ge acht. ^^^^ Instrument scheinen die Bach' sehen Sonaten geschrieben 

Bachverwen- wordcu ZU sciu. Die Viola da gamba kommt bei J. S. Bach 
liebe unddaJ' Überhaupt viel häufiger als Soloinstrument vor, als das Violon- 

Violoncello nur ,, ,, , »-r.... . -.»^ 
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Positionen von ihm ersichtlich ist. Die Ursache hiervon scheint 
darin zu liegen, dass J. S. Bach in Cöthen sehr vorzügliche Garn- uraaciie wervon 
benspieler land, und dann, dass er überhaupt eine gewisse Vorhebe vorzugKche 
für französische Instrumentalmusik hegte. Die Viola da gamba *™ ^"^^'^ ^'^* 
wurde in der ersten und zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts in 
Frankreich und England allen anderen Bogeninstrumenten gegen- 
über sehr bevorzugt ; aber nicht allein in Frankreich, sondern auch 
in Deutschland, wo es z. B. durch J. S. Bach und andere Compo- Deutsciiiand 
nisten und Virtuosen verherrlicht wird. In letzterer Beziehung hat le^^e " virtuo- 
sogar Deutschland den Ruhm die letzten, bedeutendsten Künstler auf iMtmmentr™ 
diesem Gebiete seine Landeskinder nennen zu können. Der letzte '^ °'^''' 
Virtuose auf der Viola da gamba war Carl Friedrich Abel (geb. cari Friedr. 
1725 zu Cöthen, f 1787 zu London), der anfänglich unter Anlei- ns?! 
tung seines Vaters, eines Gambenspielers der Cöthener Capelle, 
und später unter J. S. Bach selbst, dessen Bekanntschaft der 
Vater Abel's während Bach 's Directionszeit in Cöthen gemacht 
hatte, äie beste musikalische Ausbildung erhielt, die ihn befähigte, 
in seinem 23. Jahre in die kurfürstlich sächsische und königlich pol- 
nische Capelle aufgenommen zu werden. Nach zehnjähriger Dienst- Nach zehnjähri- 
zeit begann er Kunstreisen zumachen, auf deren einer er schliesslich dIrkSMchs? 
1759 neben Christian Bach als Kammermusikus der Königin, in er^KuustrSseS. 
London mit 1400 Thaler Gehalt angestellt wurde. Bei der hoch- 1759 neben 

" -1.1 Ch. Bach als 

sten Fertigkeit auf seinem Instrumente verstand er zugleich auch Kammermusi- 

. _ kus d. Königin 

die Kunst, durcL freie Fantasien und in diesen durch die gelehr- mit uoo ihaier 

, ' ^- , , nir -1 1 . • r/ 1 •• Gehalt i. London 

testen, kühnsten und überraschendsten Modulationen seine Zuhörer angestellt. 
in Verwunderung und Staunen zu setzen. Bei seinem Tode 1787 voKüle!**^^'' 
wurde ihm seine Gamba mit in das Grab gegeben und damit der seine Gamba 
letzte Spieler und sein Instrument begraben , womit dasselbe nun Grab gegeben 
auch ganz und gar der Vergessenheit anheim fiel. Die Vervoll- ment föiit in 
kommnung und der weniger näselnde, schärfere Ton des Violon- w^ahrschemTieu 
Cellos trug wohl dazu das Meiste bei, dass die Gamba ausser Ge- zügeVsvi^ion- 
brauch kam. Gerade ihr Ton bleibt aber bezeichnend für die Gefühls- ^'^^^^ '"^ '^°"- 
und Geschmacksrichtung der Musik im 17. und 18. Jahrb., indem 
man das ungemein Milde, Angenehme und Wohlklingende allem 
Anderen vorzog. In Albrechtberg er 's Gründl. Anw. zur Comp, 
wird die Gamba (1790) als ein aus der Mode gekommenes Kammer- 
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Germ. HoMiun freuiide Und im Nationalmuseom in München finden sich noch 
^d cb^Mi^m einige Exemplare dieses Instrumentes vor, theils in ganz einfacher, 
Misikiln Wien oder auch wieder in sehr kostbarer Ausführung. Von dieser letz- 
^im^oi^i^ teren Art ist z. B. dasjenige, welches sich im Privatbesitze von 
8iu^ SSch*' S. A. Forst er in London befindet und dessen Vorder- und ßück- 
T^^xl^ig. 18 Seite in dessen Hist. of the Violin zwischen S. 104 und 105 abge- 
«^8 er er« - }^]i^qi jg^^ j)[q bcstcn Instrumente sind aber auch unstreitig die 
^nlSd^Si*'^' uralten englischen wegen ihres kostbaren Tones, besonders die- 
ihS^^Sächst jenigen aus dem 16. Jahrhundert; doch sind sie sehr selten. Urnen 
J^hetr. ^* '*^*'*" ^^ nächsten stehen im Werth diejenigen von Tielke in Hamburg, 

Hoffmann in Leipzig, Hasert in Eisenach; Gottmannshausen, 

Unbehagen und ßuppert in Erfurt. 
Die Notinmg Die Notiruug der Tonstücke für Viola da gamba geschah zu- 

Tenor- od. Baas- meist im Alt-, Tenor- oder Bassschlüssel, je nachdem das Instru- 
seiner ver«ren- mcut als Solo- odcr Bassiustrument verwendet wurde; im ersten 

dang als Bass- 

od. soioinstru- Falle mcist abwechselnd im Tenor- und Altschlüssel, je nach der 

ment. 

Lage der Cantilene oder der Figuren. Als blosses Bassbegleitungs- 
instrument gebraucht, erfolgte die Notirung im Bassschlüssel, wie 
Dies erhellt ans dics aus der Johaunespassion von J. S. Bach (B. Werke Jahrg. 12, 
passion von Partit, S. 104 Ws 107) zu ersehen ist. In dieser scheint auch die 
in' welcher auch sicbensaitige Gamba gedacht zu sein. Händel schrieb in einer 
Gamba gedacht sciuer Cautateu die Noten der Viola da gamba auf zwei Systeme, 
Händel '8 Art ^^^ obcrc im Alt-, das untere im Bassschlüssel, und dies ist gewiss 
^zwe^s^teme ^^^ Richtige; denn die Viola da gamba begriff gewissermaassen 
wisJ^'difric'h?^' ^"^^^ Instrumente in sich: eines in höherer Alt- und Tenorlage, 
D^p^S^tli^des ^^^ andere in tiefster Basslage. Die erstgenannte Eigenschaft wird 
Instrumentes. duTch Loop. Mozartiu dosscn Violiuschule bezeugt (S. 3), wenn 
Als „Ober- Cr die Viola da gamba ein „meistentheils zu einer Oberstimme" 
zeichnet es dieneudcs Instrument nennt, welches „einen angenehmeren Ton 
zart '8 vio'iiu- als das ViolonccU" habe. Auch wenn man die Sonaten für Ciavier 
und Viola da gamba von J. S. Bach ansieht, wird man die Doppel- 
natur oder zweifache Verwendbarkeit des Instruments erkennen 
und daraus neben der Eigenthümlichkeit des weichen Toncharak- 
Für seine grosse ters dcssclben seiuc grosse Beliebtheit bei Musikern und Dilettanten 

BeUebtheit hei , , _ _ _ W^ , 
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Seitenstücke zu den von Praetorius undMersenne be- seitengtücke zu 
sprochenen Contrabässen finden wir in sehr schönen Exemplaren geSvonP^ae- 
auf italienischen Bildern und zwar die Bassgeige auf Raphael's ueiaej^e 
heil. Caecilie in Bologna, Taf. XI, Fig. 8, welche zu dem von Sl™'""'"''" 
Mersenne S. 178 abgebildeten Instrument stimmt, Taf. XI, Fig. 6. 
Eine jedenfalls ältere Form, die vielleicht zu ihrer Zeit schon ausser 
Gebrauch war, ist diejenige mit doppelt gebauschter Decke, die wir 
Taf XI, Fig. 4 in einem Bassinstrument auf einem Bilde von 
Zampieri sehen; dieselbe zeigt auch noch einen Menschen- 
kopf und acht Bünde. Diese eigenartig gestaltete Form wieder- 
holt sich auf kleineren Darstellungen von Zampieri, Titian 
und P. Veronese. Das vom letztgenannten Künstler dargestellte 
Instrument hat einen sehr schön ausgeprägten Rand. Der eine 
der von Zampieri abgebildeten Bässe besitzt eine Schnecke und 
vier Saiten; er ist bereits unschön und gehört vielleicht zu den 
früher erwähnten verstümmelten Instrumenten. (Vergl. das Porte- 
feuille „Venetianer" im Königl. Kupferstichcabinet zu Dresden.) 



Die Viola bastarda oder Baryton. 
Taf. XII und XIII. 

Ein mit der Viola da gamba sehr nahe vei'wandtes Instrument nie vioia sa- 
ist die Viola bastarda, über welche Praetorius S. 47 in seiner da ginblniL 
Organographie -sagt: „Dieses ist eine Art von Violn de gamba, ^^'^^ ^ 
„wird auch gleich also wie ein Tenor von Violn de gamba ge- 
„ stimmet (den man auch in manglung darzu brauchen kann). Aber 
„das Corpus ist etwas länger und grösser. Weiss nicht, ob sie da- 
„her den Namen bekommen, dass es gleichsam ein Bastard sei von Praetorius» 
„allen Stimmen, sintemal es an keine Stimme allein gebunden, desselben, 
„sondern ein guter Meister die Madrigalien; und was er sonst uff 
„diesem Instrumente musiciren will, vor sich nimpt und die Fugen 
„und Harmonij mit allem fleiss durch alle Stimmen durch und 
„durch, bald oben aussm Cant, bald unten aussm Bass, bald in 
??der mitten aussm Tenor und Alt herausser suchet , mit saltibus 
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Mannigfache „Bastaida ufif mancherlei Art bestimmet, danach der Meister den 

Art der Stirn- ' . ^ -r. 

mung derselben, „(jresang gCSCtZet Z. -D. 



O ll Q ' I »? II g 'I O 



E^gilSd*^ iS- „ Jetzo ist in Engelland noch etwas sonderbares darzu erfunden, dass 
Jdben^""^ ^^'- „unter den rechten gemeinen sechs Saiten noch acht andere Stälene 
. „und gedrehete Messings-Saitten uff eim Messingen Steige liegen, 
„welche mit den Obersten gleich und gar reiü eingestimmt werden 
„müssen. Wenn nun der obersten dermem Saitten eine mit dem 
„Finger oder Bogen gerührt wird, so resonirt die unterste Messings- 
„oder Stälene Saitten per consensum zugleich mit zittern und tremu- 
„liren, also dass die Liebligkeit der Harmonij hierdurch gleichsam 
„vermehrt und erweitei-t wird. Daher Augenscheinlich und Hand- 
„greiflich zu befinden, dass die Harmonij der Consonantiarum gantz 
„in die Natur gepflantzet sey. Denn wenn in einer Stuben Cammer 
„oder sonsten eine Saitte uff der Viol intoniret wird und eine Laute 
„oder Cyther ufl&n Tisch lieget oder gar an der Wand henget, so 
„reget und beweget sich uff derselben Lauten oder Cyther die Saitte, 
„welche unter denselben gar rein und eben mit deren, so uff der 
„Viol mit dem Bogen gestrichen wird, und gleich lauts einstimmet, 
„Welches man umb soviel gewisser und eigendlicher, wenn ein 
„Strohhelmelin uff dieselbige Lauten- oder Cythersaiten gelegt 
„wird, observiren und erfahren kan. Und empfinden solche 
„schneidende Harmonij die Messings- und Stälene Saitten viel eher 
„und mehr als die dermern, also dass sie sich nicht allein bewegen, 
„sondern auch zeugleich mit resoniren un ein sonu von sich geben. 
„So geschiehts auch oft uff der grossen Bassviol de gamba, wenn das 
„gar grosse 6r 6r uff der untersten Saitten mit dem Bogen scharff in- 
„tonirt wird, dass oben die Saitte, welche just in der Octaven mit 
„dem G einstimmet, zugleich sich beweget und mitresoniren thut." 
pra'l*\"??iu°B' Die Abbildung giebt Praetorius in der Sciagraphie Blatt XX, 
Taf.xiii,Fig.3. jj ^ ^^ -^^^ .^ r^^^ jqjj pj 3^ Mersonno scheint die 

Mersenne ' i o 

^ekannt**zu"*°^* Viola bastärda nicht gekannt zu haben, denn nirgends wird 
wen^ Ma\Te"- ^^ sciucr Abhandlung davon etwas erwähnt; auch Matheson 
waithlr ^^^ Walther scheinen das Listrument nicht selber gekannt 
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Der Verfasser dieses Lexicons hat aber wahrscheinlich nie eine 
Viola bastarda gesehen, denn bald bezeichnet er sie mit diesem 
Namen und sagt, dass sie eine mit sechs oder sieben Saiten 
bezogene Bassviole sei; bald nennt er sie „Viola di Bardone", eine 
grosse Bassviole, die bis zu 44 Saiten hat. Die nächste und ge- 
nauere Beschreibung nach Praetorius finden wir in Mai er 's N&chßteBe- 
Musiksaal (2. Aufl. 1741). Sie lautet: „Die. Viola de Paredon oder Pr^e^'^fiu*^^ 
„Bariton genannt, welche den Namen von Pardon (hat), weil der M^ikJJi.*^''* 
„Inventor, so um einer Missethat willen gefangen gesessen, sein 
„Leben dadurch erhalten haben soll. Es ist dieses ein solches 
„Instrument, welches viele an Lieblichkeit übertrifft, und kommt 
„mit der Viole di gamba völlig überein. Nur ist an diesem der 
„Hals hinten ausgehöhlt und mit 8 stählernen und secundenweis 
„gestimmten Saiten, als ein besonderer Bass, versehen, welche 
„unterwährend dem Geigen mit dem Daumen geschlagen werden. 
„Die Stimmung der Darmsaiten ist me bei der Viola da gamba." 
Leop. Mozart sagt in seiner Violinschule S. 4: „Die zehnte Gat- Begchreibiuig 
„tung (der Bogeninstrumente) ist der Bordon, nach dem gemeinen l^Iop. mo- 
„ Sprechen der Barydon, von dem italienischen Viola di Bordone. sch'uie! 
„Einige sprechen und schreiben Viola di Bardone. Allein Bar- 
„done ist meines Wissens kein italienisch Wort; wohl aber Bordone; 
„denn dieses heisst eine Tenorstimme; bedeutet auch eine grobe 
„Saite, eine Hummel und das leise Brummen der Bienen. Wer 
„dieses Instrument kennt, wird auch einsehen, dass durch das Wort 
„Bordone der Ton desselben recht sehr gut erklärt sei. Dieses 
„Instrument hat gleich der Gamba sechs bis sieben Sayten. Der 
„Hals ist sehr breit und dessen hinterer Theil hohl und offen, wo 
„neun oder zehn messingne und stählerne Saiten hindurchgehen, 
„und die mit dem Daumen berühret und gekneipt werden; also 
„zwar, dass zu gleicher Zeit, als man mit dem Geigenbogen auf 
„den oben gespannten Darmsaiten die Hauptstimme abgeiget, der 
„Daumen durch das Anschlagen der unter dem Hals hinabge- 
„zogenen Saiten den Bass dazu spiele. Und ebea deswegen müssen 
„die Stücke besonders dazu gesetzet sein. Es ist ü\)rigens eines 
„der anmuthigsten Instrumente." A.lbrechtsb erger beschreibt ^]J»j«/,^*^;. 
es im Anhange zur Compositionslßhre folgendermaassen : «D®^ \«^t^:f^8j^ 
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„hat er von Messing noch mehrere Saiten, welche mit dem Daumen 
„gerissen werden. Auf dem Griffbrette hat er neun Bünde, welche 
praetorius „ebensovieleHalbtöncausmachen." Praetorius hebt das Mitklingen 
kungengieich- gleichgestimmter Saiten hervor und sucht darin den Hauptvorzug 
Saiten hervor dicses lustrumentes vor der Gamba. Er scheint damit ein anderes 
Vorzug des ili- Instrumcut, die später zu besprechende Viola d'amour, im Auge zu 
Scheint sie da- l^^'^^^ > dcuu bei dem wirkUchen Baryten stimmen die unterhalb 
her mit der ^gg GrifFbrctts liegenden Metallsaiten nicht mit den oberen durch- 

Viola d'amour *-' 

oiün^drÄr^' ^^® übcrcin, da die Darmsaiten in vier Quarten- und einer Terzen- 
entfemung eingestimmt waren, die unteren aber in diatonischer 
Folge, und konnten deshalb nur sehr vereinzelt mitklingen. Ich 
möchte demnach glauben, dass Praetorius das Instrument nur 
dem Namen nach kannte und weder dies noch die von ihm er- 
wähnte und damals eben gemachte neue Erfindung des Mitschwin- 
gens gleichgestimmter Tonkörper, die er auch für die Orgel be- 
Letzter Spieler schrcibt, sclbst gescheu hat. Der letzte Spieler des Baryton's 
se^^L?dw. scheint Seb. Lud w. Fri edel (geb. 1768 f 1842), Kammermusikus 
fslg)!^^ ^^ (Violoncellist), auch Virtuos auf dem Baryten in Berlin gewesen 
Kammermusi- ZU sciu, der uoch iu dcm ersten Viertel dieses Jahrhunderts auf 

kus und Virtuos 

aufdemBaryton dicscm Listrumcnte sich öffentlich producirte und auch mehrere 

in Berlin; auch 

componist. Gompositioncn dafür im Manuscript hinterlassen hat. Die meisten 
compÄcJnen Compositioneu dafür hat J. Haydn geschrieben, indem er selbst 
dafüJ'gMchrfe- ^^ ^^^^ sciu Göuncr,. Fürst Esterhazy, das Spiel des Baryton's 
^^' sehr pflegte. Das Instrument, auf welchem J. Haydn gespielt, 

uS^vier a^OTe sowic uoch vicr audcrc dieser Art befinden sich im Museum der 
GeseiiichSrt all Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. (Katal. d. Streichinstr. 
w^en^TT^^ Nr. 7, 9, 11, 13 und 22). Der Baryten, dessen sich J. Haydn be- 
BMchre'ibL^ diente (Nr. 22), ist von der Vorder- und Rückseite durch Vermit- 
desseiben. tclung dcs Hcrm H. Nottebohm photographisch aufgenommen 
und auf Taf. XII, Fig. 1 und 2 abgebildet. Die Länge der Vor- 
derseite (Decke und Hals) dieses Baryton's misst 1,25 m, die der 
Rückseite (Boden und Hals) 1,23 m. Die grösste Breite des Körpers 
0,36V2i^fi; die Höhe der Zargen 0,12 m; die Länge des Griffbretts 
0,45 m; die obere Breite desselben 0,10 m; die Höhe des Steges 
0,07 m; die Länge des Saitenhalters endlich 0,22 m. Aus dieser 
Photographie ersieht man allerdings im Ganzen die Aehnlichkeit 
dieses Instrumentes mit der Gambe; aber auch dass es in fast allen 

^^1 rri-_:i i.M^i,^\ir^j:n a; r»i i-^i. -n'^-Lx !_ 
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weit auseinander stehen, zwei eigenartig gestaltete SchalUöcher 
sich befinden. Die gewölbte Decke ist von unten herauf bis zu- 
nächst oberhalb des Steges mit zehn Klötzchen bedeckt, die auf 
der Decke aufgeleimt sind und zur Befestigung der zehn Saiten 
dienen. Diese letzteren gehen alle bis auf zwei unter dem Stege, 
sämmtlich aber unter einem Theil des Griffbretts hinweg. An der 
Stelle, wo der Hals an den Körper befestigt ist, gehen diese zehn 
Stahlsaiten durch den Hals hindurch und kommen auf der Rückseite 
desselben in neben einander liegender Ordnung hervor und bilden 
hier eine gleichmässige Reihe, deren obere Enden durch den Kopf 
hindurch und in dem doppelten — vorderen und hinteren — Wirbel- 
kasten um zehn Wirbel geschlungen sind. Der hintere,, kleinere 
Wirbelkasten ist für die vier stärksten und tiefsten Metallsaiten 
bestimmt und ist an der Rücksaite des vorderen Wirbelkastens 
eingezapft und befestigt. Die sechs Darmsaiten, wovon die zwei 
unteren {D und G) übersponnen sind, liegen alle auf dem Stege . 
auf und sind unterhalb in den verzierten Saitenhalter eingehängt 
und oberhalb über Steg, Griffbrett und Sattel hinweggehend, sämmt- 
lich an den sechs ersten Wirbeln, die an der rechten Seite des 
Wirbelkastens sich befinden, befestigt. 

Für die sogenannte Quint- oder Discantsaite (d) ist noch eine Besondere Aus- 
besondere Aushöhlung in der rechten Scheidewand angebracht, sogena^tr ^*^ 
Das Griffbrett ist ausgelegt und ist über der breiteren Seite seiner D?8?antsafte. 
Grundlage erhaben, hat aber keine Bünde; es ist völlig davon ^at^ifei^r" 
befreit und somit die Intonation dem Spieler anheimgegeben. Bei ^^^®- 
den arideren Instrumenten, auf deren Griffbrett sich Bünde befin- 
den, sind dieselben von Metall oder Elfenbein in dasselbe einge- 
setzt. Ausser dem sehr breiten, griffartigen Hals und ebenso breiten 
und hohen, oben spitz zulaufenden Wirbelkasten, welcher mit einem 
bärtigen, durch eine Kappe bedeckten Männerkopf gekrönt ist, 
wird die Aufmerksamkeit noch durch die Zargen erregt. Die Hals- Besonders be- 
oder Oberzargen sind nicht ungewöhnlich; dagegen die Mittel- und sind diezargen. 
Unterzargen sehr auffällig. Während nämlich die ersteren fast die 
Gestalt eines langgezogenen S haben, erscheinen die Unter zar gen 
stark verkürzt und breit, so dass sie hier den sehr üblichen Namen 
„lange Zargen" nicht tragen können. Hierdurch ist es erklär- 
lich, dass das Instrument ziemlich hoch zwischen die Beine des 
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Erhöhungen und in der Mitte eine Schraube angjebracht, welche 
durch den Boden hindurch in den Hals geht, um ihn festzuhalten i). 
fuaptachwierig- Für dcu Spieler sind zwei Hauptschwierigkeiten zu überwin- 

spieier. dcu; zunächst die ganz freie Haltung der linken Hand ohne Stütze 

noch Anlage an den Hals beim Spielen, und femer das Anschlagen 
der Metallsaiten mit dem Daumen der linken Hand, deren übrige 
Finger während des Spielens auf den Darmsaiten ruhend die Melo- 
dien und Harmonien ausführen, die durch den Bogen zu Gehör 
gebracht werden, wozu der Bass durch das Anschlagen der Metall- 
saiten mit dem Daumen gegeben wird« Der Baryton ist ein echtes 
Ein reizendes Kammerinstrumeut zum Alleinspielen eines Liebhabers und dabei 
mt^^^^en vou ciucr reizeudcu Klangwirkung. Allein you hohem, künstle- 
c^?BMes er- rischcu Wcrthc ist derselbe darum doch nicht, da er für grosse, 
i^h^^schT ' technische Schwierigkeiten nicht brauchbar und wegen seines com- 
nichTg^g?^ plicirten Baues und der vielen Saiten, welche sich leicht verstimmen 
Mm kto^if ^' und schwer aufziehen lassen, besonders aber der unsicheren und 
^^^^^' ermüdenden Haltung der linken Hand wegen nunmehr der Ver- 

gessenheit anheimgefallen und nur noch in Alterthumssammlungen 
zu finden ist. 

Viola d'amore Die Viola d'amorc, 

in neuerer Zeit 

durch Meyer- Taf. Xu, 

beer der Ver- 
gessenheit ent- ward in neuerer Zeit der Vergessenheit entrissen durch die sehr 

rissen. " 

glückliche Verwendung, welche Meyerbeer ihr in seiner Oper 

„die Hugenotten" gegeben hat. In älterer Zeit hatte man ver- 

Die älteste Art schicdene Arten dieses Instrumentes. Die älteste Art derselben 

M^t hlnon: dürftc diejenige sein, welche inMatheson's „d. besch. Orch. P. HI, 

orchMter. C HI, S. 282" folgendenuaassen beschrieben ist: „Die verliebte 

„Viola d'amore, gall. viole d'amour, führet den lieben Namen mit 

„der That und will viel Languissantes und tendres ausdrücken. 

„Sie hat vier Sayten von Stahl oder Messing und eine, nämlich 

„die Quinte, von Därmen. Ihre Stimmung ist der cmoll Accord 



„oder auch c dur, w) ^' < => Ih wiewohl es fast 

■CT 

Jr?!;A?'S?-^ «besser Art hat und nicht so gezwungen ist, wenn sie wie eine 
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„vieler Mühe und in etlichen Stücken gar nicht, allerhand Sachen 
„darauf spielen kann. Ihr Klang ist argentin oder silbern, dabei 
„überaus angenehm und lieblich. Nur Schade, dass ihr Gebrauch 
„nicht grösser sein soll." Joh. Gottfr. Walther schreibt dies joh. oottfr. 
in seinem Musiklexicon S. 637 ab und beweist damit, dass diese S^eJli^cufr^* 
Viola d'amore immer noch nicht diejenige ist, die von Praetorius Llx1con?iSmS 
unter dem Namen viola bastarda gemeint und verstanden wird. dSres a^TprÜT- 
Dieselbe scheint vielmehr nichts anderes als eine mit vier Stahl- baatordl 
Saiten und einer Darmsaite (Quinte) bezogene Violine. Dieses 
Instrument hatte jedenfalls J. S. Bach in mehreren seiner wahrscheinuch 
Compositionen im Auge, z. B. in der Johannispassion (Ges. W. h?*mehrfren**'^ 
Xn. Jahrgang S. 55), da der Umfang dieses Instrumentes nur ai^^i^'^^^ 

. ment im Auge, 

/-k "JA. z. B. ia der Jo- 

\J _ -ip hannispassioii. 

von _^ 1 reicht, und dasselbe auch im Violinschlüssel 

notirt wurde. In genannter Passion hat sich Bach jedenfalls eine 

ganz besondere Klangwirkung der bei dem Bass-Arioso „Betrachte bb hat ihm in 

meine Seele", sowie bei der darauf folgenden Tenor-Arie „Erwäge" wend^g^oirln-' 

verwendeten zwei Viola d'amore gedacht, da er sie bei ziemlich d^Je^Sanlw*!?" 

virtuoser Behandlung im Arioso ausser dem Organo und Continuo g^webt.'^^ 

noch mit einer Basslaute begleiten lässt. Bach scheint aber dann 

und wann wegen dieser Viola d'amore selber in Verlegenheit gewesen 

zu sein, denn in den Orchesterstimmen dieser Passion giebt er dafür 

„zwei Violinen mit Sordinen" statt der Violen d'amour an; folg- Teiemann 

lieh war derart die beabsichtigte Klangwirkung annähernd erreicht. Irt d^er yfofa ^ 

Teiemann wendet dieselbe Art der Viola d'amore in seinen ne^conc?rin" 

Concerten für mehrere Instrumente an. ^' 

Eine zweite Art der Viola d'amore ist diejenige, von welcher 
Leop. Mozart a. a. 0. S. 4 sagt: „Die elfte Art der Bogeninstru- 
„mente mag die Viola d'amour sein, nach dem Italienischen Viola 
„d'amore und nach dem Französischen Viole d'amour. Es ist eine 
„besondere Art der Geigen, die sonderlich bei der Abendstille recTat 
„lieblich klingt. Oben ist sie mit sechs Darmsaiten, davon ^^ 
„tiefem übersponnen sind, unter dem Griff mit sechs stählerneti 
„Saiten bezogen, welche letztere weder gegriffen noch gegeigt ^it aieser Be- 
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damals gemachte Erfindung nnd über das Mitklingen gleichge- 
stimmter Saiten gesagt wurde. Hier bei der Viola d'amonr hat es 
seine volle Geltung und Bedeutung. Albr echtsberger (a. a. 0.) 
erwähnt sie gleichfalls und beschreibt sie wie Mozart, nur mit dem 
mit deiVntS- unterschiede, dass er sieben, statt wie jener sechs, Saiten angiebt 
ih^.teb^'sSüten Er sagt von ihrer Stünmung: „Sie wird meistentheils aus D dur 
Stebt ihre frfl- „harmonisch gestimmt Ehemals hiessen ihre oberen sieben Saiten: 

here Stimmung ^ ■» T" ■?- ^ 

an. ^A^ dj a, a, fis, a, a. 



Albrechts- 
berg e r be- 
schreibt sie wie 
Mozart, nur 



Von den jetzigen 
Stocken sagt er, 
daas sie im 
Violinschlüssel 
gesetzt werden. 
Ihre frühere 
Notation!'ge- 
schah im Alt- 
Bchlflssel auf der 
dritten^ Linie. 
Die Umständ- 
lichkeit dersel- 
ben ergiebt sich 
ans folgenden 
Beispielen. 



„Die jetzigen Stücke werden meistentheils in tiefen Tönen mit dem 
„Bassschlüssel, die mittleren und höheren aber mit dem Violin- 
„schlüssel gesetzt Vor Zeiten hatten sie den C oder Alt- 
„schlüssel auf der dritten Linie vorgezeichnet. Die tieferen Töne 
„wurden aber demnach im Bassschlüssel, jedoch um eine Octave 
„tiefer als jetzt geschrieben. Die höheren Töne kamen mit den 
„Violinnoten doch etwas fremd für das Gesicht überein, indem 
„die Stimmung von oben herab in den ersten zwei kleinen Saiten 



„eine Quarte (^) a ° p , die zweite mit der dritten eine kleine 

„Terz -^ jt 8 II ? ^® dritte mit der vierten eine grosse Terz 

(h) tt = T ausmachte, und dennoch überall eine Quinte dafür 
„hinsetzte, z. B. 

für T^.. ° II ; ■ : j für 




u. s. w., 
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„Wenn demnach eine Stelle z. B. so notirt war: 



so klang dieselbe: 



„Sie pflegte gern bei Gängen und Doppelgriffen in Terzen oder 
„Sexten, worunter auch zuweilen eine Quinte oder Octave einge- 
„mischt wird, einherzugehen. Die neuem Componisten nehmen für 
„sie bis zur ersten kleinen D-saite durchaus hinauf lieber den Alt- 
„ Schlüssel mit eis \mifis vorgezeichnet allein; dann erst gebrauchen 
„sie zu den höheren Tönen und doppelten Griffen den Violin- 
„ Schlüssel und setzen die Terzen, Quarten, Quinten etc. als wirk- 
„lich solche Intervalle und Doppelgriffe für das Gesicht und den 
„Gebrauch." Eisel's Music. autodid. giebt für die kleinere Art EiaeicMuBic 
zwei verschiedene Stimmungen an entweder in g^ c", es (oder "e), fiSr^die kiSnere 



9c:^ 



^ 



oder ähnlich der Bratsche und Violine in c, ^, 5, a 



Art zwei ver- 
schiedene Stim- 
mungen an. 



und e 



■■^m 



Von der grösseren Art sagt er: „Die Italiener 



Von der grösse- 
ren Art giebt er 
~^^ die italienische 

® Stimmung an 

„haben aber die Viola d'amour mit sieben Saiten und zwei in der Si^cueLuS!''^^ 



„Stimmung von ff, ft6, J, ^, c, /, 5": 



^h 



„Diese Stimmung ist von den Italienern um deswillen angenommen 
„worden, um erstens alle Verstimmung derer Accorde zu evitiren, 
„indem man auf diese Art aus allen Tönen spielen kann. Zweitens 
„schönere Arpeggiaturen herauszubringen und also die Partien 
„besser zu executiren. Manche pflegen auch eine solche Viola 
^d'amore auf Viola-da-gamba-Art zu stimmen. 



# 



a a 
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In Anaehnng 
ihrer Form 
weicht sie nur 
wenig Too der 
heutigen ab. 

Am meisten 
nntertcheidet 
sie sich durch 
die offene Bflck- 
Seite und die 
Beigabe der 
Metallnaiten. 



Der Steg gleicht 
mehr dem Stege 
eines Violon- 
cello. 



Hierin der 
eigeiithflmliche 
schmelzende 
Ton begründet 



„WO dann das Instroment nur mit sechs Saiten bezogen ist Die 
„Stärke der Saiten mnsste natm^emass eben anch nach der ab- 
„weichenden Stimmung verschieden sein nnd so auch die Yerwen- 
„dong der übersponnenen Saiten; von dieser Art waren nur die 
„zwei unteren. Bei der siebensaitigen Viola d'amore wurden für 
„die beiden oberen zwei dünne Quinten verwendet Die Grösse 
„des Instrumentes ist auch dem angemessen etwas weniger gross 
„als die gewöhnliche Viola, aber mit breiterem Halse und Stege." 
In Ansehung ihrer Form weicht sie von der heutigen Viola 
oder Bratsche nur wenig ab. Der Körper des Instrumentes ist 
etwas grösser, die Zargen, die wenig oder gar nicht geschweift 
sind, etwas höher. Hals und Griffbrett sind, etwas breiter. Am 
meisten unterscheidet sie sich von ihr ausser der Beigabe der 
Metallsaiten durch den längeren, an der Rückseite offenen 
Wirbelkasten; letzteres ist durch die Au&ahme der doppelten 
Saiten, die mithin zwölf oder vierzehn an der Zahl sind, noth- 
wendig. Die sieben Darmsaiten werden an die sieben ersten 
Wirbel nächst dem Sattel rechts und links befestigt; die sieben 
Metallsaiten an die sieben oberen Wirbel. Die Metallsaiten gehen 
unterhalb des Sattels durch den Hals hindurch, an der Rückseite 
des Wirbelkastens herauf in den Wirbelkasten, während die Darm- 
saiten auf dem Sattel aufliegen und von da aus zu den Wirbeln 
weiter gehen. An dem unteren Ende sind die unter dem Steg fort- 
laufenden Metallsaiten an Stiften hinter dem Saitenhalter neben 
dessen Knopf an der Unterzarge angehängt und befestigt. Der 
Steg unterscheidet sich von dem gewöhnlichen Violenstege durch 
seine Grösse und Breite derart, dass er mehr dem Stege eines 
Violoncello als dem einer Viole gleichkommt In dieser Art des 
Baues und der Besaitung beruht auch hauptsächlich das äusserst 
Süsse und Weiche, das in Wahrheit Liebe- und Sehnsuchtsvolle, 
das Schmelzende des Klanges dieses Instrumentes; denn indem 
durch den höheren Steg die Darmsaiten auch äusserst hoch über 
dem Griffbrette und dem Resonanzboden liegen, sind ihre Schwin- 
gungen weiter und freier und die tönenden Luftwellen werden 
nicht so heftig von letzterem zurückgeschlagen, als bei den moder- 
nen der Violine nachgebildeten Bogeninstrumenten. Hierbei kommt 
auch noch ausser den etwas höheren Zargen der Boden in Berück- 
sichtigung, der, wie bei der Viola da gamba, nur wenig in seiner 
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Dadurch dass der Boden der Viola d'amore nahezu flach und glatt 
ist, kann er auch weniger stark mitvibriren und gerade in diesen 
letzteren Eigenschaften liegt einer der Hauptgründe für den weichen 
Klang, wodurch sich auch die Verwandtschaft der Viola d'amore 
mit den ältesten Violen bekundet, die einen fast gleichen Bau er- 
kennen lassen. Am meisten trägt zu der besonderen Klangwirkung Am meisten 
des Instrumentes natürlich das gleichzeitige Mitertönen der Metall- I^ KSn^?r'^' 
Saiten bei, die im Einklänge zu den Darmsaiten gestimmt sind, zS^o Muer-'^ 
wodurch der Ton der letzteren etwas von dem Charakter einer saiten bei. ^ * 
Metallsaite annimmt. Damit erhält das Instrument einen Reiz, der 
noch gar nicht hinreichend erkannt und ausgenutzt ist. Früher 
war das Instrument sehr beliebt, und es bildete sich kein musika- 
lischer Zirkel, in welchem die Viola d'amore gefehlt hätte. Gestützt 
auf historische Kenntnisse unternahm es auf Veranlassung Mey er- 
beer's der Violinspieler Urhan in Paris 1832, der Viola d'amour vioiinapieier 
mit sieben Darmsaiten und ebenso vielen Metallsaiten die ein- giebt*ir"Vfou" 
fachste und natürlichste Stimmung zu geben , und zwar im ver- 8i^n''i)Sm. 
doppelten , vollständigen D-dur Dreiklang: SisauÄe^^" 

natürliche Stim- 
mung des ver- 
doppelten D-dur 
,=-^ 3- — — — © — w Dreiklangs. 

^- O tt ° 



^^ 



und diese Stimmung wurde dann auch von Meyerbeer zu dem von Mey er - 
Vorspiel der erwähnten Romanze des Baoul angewendet. So wie RomLze'del 
dieses Instrument nunmehr beschaffen ist, beträgt sein Tonumfang hiten. 
mindestens drei und eine halbe Octave: Sfstm'Sf^ntM*^^* 

beträgt in dieser 
O Beschaffenheit 

drei und eine 

halbe Octave. 



:^ 



^^^t 



Berlioz in seiner Instrumentationslehre sagt S. 34: «^^^^^^ ^^^J^^^^^'^^'J;;. 
„Anordnung der Saiten ersieht man, dass die Viola d'amoTit aui «J^^^;^^^^,^^^^^^ 
„Accorde zu drei, vier oder mehreren Noten angewiesen ^^^^ ^^^^^^J"^''"''*" 
„Accorde, die arpeggirt oder gleichzeitig ^^^ Anschlag gel^racW, 
„oder auch ausgehalten werden können, und dass sie siol be- Für.dieH«-^ 
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„Violoncells, die sämmtlich in Quinten gestimmt sind, befolgen und 
,,dass man sich also hüten muss, die einzelnen Aecordtöne im All- 
„ gemeinen weiter als eine Terz und Quarte auseinanderzulegen, 
„falls wenigstens nicht eine tiefere, leere Saite dabei in's Spiel 
„kommt. Die Flageolettöne sind auf der Viola d'amour von wunder- 
„barer Wirkung; man erhält sie auf ganz dieselbe Weise, wie bei 
„der Violine etc. Dabei macht es der Umstand, dass die sieben 
„leeren Saiten als vollkommener Dreiklang zusammenstimmen, der 
„Viola d'amour ganz leicht, ziemlich schnelle Arpeggien sowohl 
„ihres Grundaccordes D-dur in der höheren Octave und Doppel- 
„octave als auch des A-dur Accordes auf der höheren Duodecime 



p 



£ 



lü= 3 jAf 




„und des Fis-dur Accordes mit Flageolettönen hervorzubringen. 
„Man sieht aus den gegebenen Beispielen, dass, wenn man diese 
„reizenden Arpeggien der Viola d'amour sich zu Nutze machen 
„wollte, die Tonarten 2), G, A^ Fis und H-dnr und G-moU die- 
„jenigen wären, die am öftesten deren Verwendung gestatteten. 
„Da nun aber jene drei Accorde nicht hinreichen würden, einen 
„etwas modulirenden Gesang ohne Unterbrechung zu begleiten, so 
„wäre gar kein Grund vorhanden, weshalb man nicht noch andere 
„Violen d'amour in Bereitschaft halten sollte, die anders ge- 
„stimmt wären, z. B. in C oder in Des, je nach den Accorden, 
„deren der Componist für sein Tonstück benöthigt wäre. Der 
„ungemeine Reiz dieser leersaitigen Flageolettöne in Arpeggien 
„verdiente es wohl, dass man alle möglichen Mittel ergriffe, um sie 
„mit bestem Vortheil zu verwerthen." 

„Die Viola d'amour hat einen schwachen und sanften Klang; 
„sie hat etwas Seraphartiges, das zugleich der Viola und den 
„Flageolettönen der Violine nahe kommt. Sie eignet sich haupt- 
„sächlich zum gebundenen Stil, zu träumerischen Melodien, zum 
„Ausdruck verzückter, religiöser Empfindungen. In der Romanze 
„in den Hugenotten, hat sie Meyerbeer nur als Soloinstrument 
-vpxwfindet: was würde nicht in einem Andante die Wirkuner 
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„cells, des englischen Homes, des Waldhornes oder der Flöte in 
„der mittleren Region, — verwebt vielleicht mit Arpeggien der 
„Harfen I! Es wäre wahrhaft sehr Schade, liesse man dieses herr- vortreffliche 
„liehe Instrument verloren gehen, zumal da jeder Violinspieler mtofttei'zu 
„nach Studium weniger Wochen es erlernen könnte." Mit war- EStn^" 
meren und beredteren Worten kann man kaum das Instrument 
empfehlen, denen jeder beistimmen muss, der dasselbe gut spielen 
hörte; ebenso kann auch die Verwendung und die Angabe der 
verschiedenen Hilfsmittel zu besonderen Effecten etc. nicht besser Einzige schwie- 
angegeben werden. Nur das möchte dem Studium dieses Instru- "m A^^^ndung 
mentes entgegenstehen, dass nicht aller Orten zur Zeit Violen fsWe^Mingei 
d'amoür zu haben sind, ia hier und da deren Construction nicht ^ » runden en. 

, , • Den gröBsten 

einmal genügend bekannt ist. Die reichste und mannigfaltigste besitz daran hat 

" o o jji^g Museum der 

Auswahl und. zwar in vier verschiedenen Exemplaren besitzt das Musikfreunde 

-• * -^ in Wien. 

Museum der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (Katal. der Nr.ie desKata- 
Streichinstrumente Nr. 6, 15, 16 und 22), worunter Nr. 16 diejenige S^SioirTon* 
Viola d'amour ist, auf welcher Nanette Bayer, Kammervirtuosin Bayli*^ 
des Königs von Preussen, ihre Concerte vortrug. Die Notation für DJe Notation er- 

. folgt im Alt- 

die Viola d'amour führt man zumeist im Altschlüssel und für die scwüssei und 

fllr die «höheren 

höchsten Töne im Violinschlüssel .aus. Dieienige Viola d'amour. Töne im vioiin- 

•^ ' Bcliltlssel. 

welche die königl. sächs. Capelle besitzt und die von Herrn Kammer- 
musikus Gö bring vortrefflich gespielt wird, Taf. XII, Fig. 4 und 5, 
ist in ihren Gröss*enverhältnissen folgendermaassen gestaltet : in vioia d'amour 
der Vorderseite 0,76 m hoch und an der Rückseite 0,75 m: 0,056 m clpeiie!^*^^ ^' 

Taf XU Fiff 4 

ist die Mittelzarge, 0,048 die Oberzarge und 0,077 die Un.terzarge «nd 6. \ 
hoch. 0,019 m ist der Wirbelkasten bis zur Schnecke hoch, und dereeiben\"^ 
. 0,018 m im Lichten breit am Sattel, und 0,09 m an der Schnecke. 
Die Breite des Sattels 0,029 m, die des Griffbrettes oben 0,023 m 
und 0,030 m unten. Die Breite der Decke über der Brust 0,13 m. 
Die ünterzargen sind 0,24 m, die Oberzargen 0,20, die Mittel- 
zargen 0,24m lang; die Länge der Oberzargen bis an den Hals 
0,18 m, die der Unterzargen bis an den Knopf 0,25 m. Der Steg 
ist 0,030 m hoch; der Saitenhalter 0,13 m. lang utid 0,07 m sind die 
Metallsaiten von der Decke entfernt. So, wie bei ^^^ Violen da 
gamba, sind auch bei der Viola d'amour die Schalllöcher eigenartig ^|^>|^^tS 



244 Die letzten Violenformen. 

schwaches Violin 6r; für das mittlere D ein schwaches Violin D\ 
für die nächste ein starkes A^ dann eine starke Quinte und schliess- 

Taf. xn, Fig. 6. lieh für die höchste eine gewöhnliche Quinte. Tat XII, Fig. 6 
stellt eine Viola d'amour im Salzburger Museum dar, die etwas 
grösser und jedenfalls ein älteres Instrument als das Dresdener ist. 

Das von Leop. Es ist Sehr Wahrscheinlich, dass man das von Leop. Mozart 

Albrechts- uud J. G. Albr cchtsbcrger mit dem Namen 

berger eng- 
lisches Violett 
benannte Instru- 
ment wahr- 

JueÄiÄt englisches Violett 

Viola d'amour. benannte Instrument als eine ältere (und vielleicht grössere?) 
Ik^rt'^sBeschrei- Viola d'amour anzusehen hat. Ersterer sagt in der Violinschule S. 4: 
^""^* „Die zwölfte Gattung ist das englische Violett, so hauptsäch- 

„lich von der Viola d'amour nur dadurch unterschieden ist, dass 
„es oben sieben und unten vierzehn Saiten hat und demnach auch 
„eine andere Stimmung; auch wegen der Menge der unteren Klang- 
Aibrechts- „saitcu ciuen stärkeren Ton von sich giebt". Albrechtsberger 
BchrefbuLg! ^" fertigt das Instrument kürzer ab, indem er nur sagt: „Das eng- 
„lische yiolett ist nur von der Viola d'amour in dem unterschieden. 
Beide Verfasser „dass CS kciu ticfcs -4, folglich uur scchs Saiten hat". Beide Ver- 
schfedene^Grös- fasscr schcineu Verschiedene Grössen der Viola d'amour im Auge 
menteVimYuge gehabt ZU habcu und es will fast scheinen, als wenn kein er, der 
ge a zu en. j^^j^gj^ Herren das eigentliche sogenannte englische Violett ge- 
Math eson 's sehen hatte. Matheson giebt eine abweichende Beschreibung 
?ch!^eibung de/' davou, die aber mit den Beispielen der Verwendung, des Umfanges 
u^™eiftiHge u. s. w. Übereinstimmt, welche Händel und andere gleichzeitige 
Math^^io^n^'s Componistcn geben. Matheson (a. a. 0. p. 283) sagt: „Die • 
Stimmung. .^füllende Viola, Violetta, Viola da braccio oder Brazzo, ist von 
Englisch Violett „grössercr Structur und Proportion, als die Violine, sonst aber eben 
Seichbedeutend „der Natur und wird nur eine Quinte tiefer gestimmt, nämlich: 
Viola (di brac- „cT, S, gf, c. Sie dicuct zu Mittelpartien aller Art." Es iöt hier 
also mit Violetta, englisch Violett, kein anderes Instrument ge- 
meint als dasjenige, welches wir später als Viola (di braccio) oder 
Aehniiche Be- Bratschc gcuauer kennen lernen werden. In ähnlicher Art finden 
waithcr's * wir das Instrument in Joh. G. Walther's Lexicon S. 637 be- 
in Händel »8 Schrieben: „Violetta (itäi.) ist eine Geige zur Mittelpartie; sie 
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der gewöhnlichen Viola im Altschlüssel und ist somit nur eine 
andere Benennung für die Viola di braccio. Möglich mag es aber 
auch sein, dass die von Praetorius bei der Viola bastarda er- 
wähnte, in England gemachte Erfindung an einigen Orten der 
Viola d'amour den Namen englisches Violett zugezogen hat, weil 
man vielleicht in England zuerst an Violen de braccio die Ver- Muthmaassuu- 
änderung und Vermehrung des Saitenbezuges vornahm. Ist dies fasMw'üJberdie 
wirklich so geschehen, so ist der Name dann allerdings gerechtfertigt, de^N^fn^'iLd 
keinesfalls aber dabei an eine ganz neue und besondere Art von ^ß««'*^'«*^^«®"- 

" Keineswegs an 

Violen zu denken. Die einfache Violetta war eben eine Bratsche und neue Instru- 
mente zu denken 

die „englische" Violetta eine Viola d'amour. Eisel, Mus. autodid., Bisei.Music. 
sagt von ihr: „Die Viola, Violetta oder Violett braccio ist nicht Äf'^i^'Be- 
„nur eine blosse Mittelstimme als Alt oder Tenor zum Ausfüllen, SÜhtuch^kus" 
„sondern auch als Concertstimme zu brauchen, wie in compoTm^nen^ 

; „den verschiedenen Compositionen von Telemann, ***'**'* 

~- „z. B. Sie hat vier Saiten in Stimmung von: ä, d^ g^ c." 
-s- Vielleicht ist die Taf.XII, Fig. 7 gegebene Abbildung 

eines Instrumentes im Salzburger Museum, welches im saizburger in- 
dortigen Katalog als „eine alte Viola" bezeichnet ist, eine solche Tat xii*'pig. 7. 
viersaitige Violetta. Wenigstens deuten ihre Schalllöcher, welche deuten Ä^,^' 
mit denen der Viola d'amour übereinstimmen und wie diese von soichr ^"^^ 
den gewöhnlichen i^-löchern abweichen, darauf hin. 



vier- 
saitige Violetta. 



Die Viola di braccio vioia di braccio. 

Taf. Xin, 

Tafel XIII. *^«- ^ ^'^ '' 

.Von ihr sagt Praetorius Bd. 2, IV, S. 48, der sie Blatt XXI, 
Nr. 3 bis 6 abbildet (Taf XIII, Fig. 4 bis 7)': „item, Violino de 
„brazzo; wird sonsten eine Geige, von gemeinen Volke eine Fiddel 
„und daher (deshalb) de braccio genennet, ,dass sie uff deno. Arm 
„gehalten wird. Deroselben Bass- und Tenor- und Diskantgeig 
„(welche auch Violino oder Violetta j[)icciola, auch Rebecchino ge- 
„nennet wird) seynd mit vier Saiten, die gar kleinen Geiglein aber 
„mit drey Saiten bezogen (uff französisch Pochette genennet) (BVatt 
„XXI, 1 und 2, siehe meine Taf. IV, Fig. 27 und 28) und werden ^[^»,^^^y^ 2. 
„alle durch Quinten gestimmt. Und demnach diesselbige jeder 'miv, Fig. 27 
„männiglichen bekannt, ist davon (ausser diesem nicht viel zu sagen, 
„dass, wenn sie mit Messing- oder Stälenen Saiten bezogen werden, 
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„Es sind aber deroselben unterschiedene Arten in der Sciagraph. 
„Blatt XXI, Nr. 1 bis 6 zu finden.'^ Ihre Stimmung ist die folgende : 



Stimmimg 
dieser Violen. 

1. Gross Quintbass: 
Praet.: Blatt XXI, Nr. 6. 
Atlas: Tafel XUI. Fig. 7. 



Zusammenstellung. 

3. Tenor-Viol dabraccio: 
Praet.: Blatt XXI, Nr. 5. 
2. Bass-Viol dabraccio 1): Atlas: Taf. XUI, Fig. 6. 



-^>?- 



-^f- 



i 



4. Discant Viol da 

braccio 
„rechte Discantgeig" 

(Violino). 
Praet.: Blatt XXI, Nr. 4. 
Atlas: Taf. XIII, Fig. 5. 



* 

15- 



Vier Grössen 

derselben. 

Ihr Verhältniss 

zu den Leutigen 

Bogoninstru- 

menten. 



m 



5. „Discantgeig 

1 Quart höher" 

(sogenannte Quartgeige 

Violino piccolo). 
Praet.: Blatt XXI, Nr. 3. 
Atlas: Taf. XIII, Fig. 4. 
-o- 



6. „Gar klein Geig mit 

drei Saitten" 

(Pochen). 

Praet.: Blatt XXI, Nr. 1 u. 2. 

Atlas: Taf. IV, Fig. 27 u. 28. 



Stimmung der- 
selben. 



Pr aetoriu's 
Tabella univer- 
salis nach würde 
die Bass-Yiol de 
braccio unserem 
Violoncello ent- 
sprechen. 



Die Viola di braccio sehen wir auf diesen Abbildungen in vier 
verschiedenen Grössen; die kleinste nennt Praetorius „Diskant- 
Geig eine Quarte höher." Dies ist die spätere Violino piccolo; dann 
die „rechte Diskant -Geig" unsere derzeitige Violine; femer die 
„Tenor-Geig", welche der heutigen Viola oder Bratsche entspricht, 
und schliesslich noch die „Bass-Geig de braccio"; wozu ich Hoch 
die „Gross Contra-Bass-Geig" hinzurechne, da diese mit der Form 
dieser Gattung übereinstimmt. Die drei ersten Arten, nämlich die 
Quartgeige und eigentliche Violine, sowie die Tenor -Viola, haben 
vier Saiten, deren Stimmung noch heute dieselbe ist; ja selbst die 
„Bass-Viol de braccio" scheiflt sehr oft auch nur vier Saiten ge- 
habt zu haben, denn Praet o*rius führt (Tabella universalis) die- 



selbe mit dieser Stimmung an: 



^±1 



Demnach würde 



1) In der Organographia sind diese Stimmungsarten angegeben, doch 
entspricht denselben keine Abbildung in der Sciagraphia. 
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dieses Instrument unserem Violoncell ganz entsprechen. Wenn 
die Abbildung bei Praetoriusf dagegen an der Bass-Viola di Praetoriua. 
braccio fünf Saiten und eine sehr grosse Form erkennen lässt, Bas» yioia di 
so ist jedenfalls ein wirklich grösserer Bass damit gemeint, und Die fiuifsaitige 
zwar vermuthlich der „Grosse Quint Bass", wie ihn die Tabella l^uf waSr-^" 
universalis mit fünf Saiten in der angegebenen Stimmung aufweist, gen^te^Groisse 
und wahrscheinlich ist die vi er saitige Bass- Viola di braccio ^ar Q^^*^*^^- 
nicht in Abbildung gegeben i). Denkbar ist es auch, dass mit der 
Bezeichnung „de braccio" nicht allein bloss kleine und kleinere nie Bezeichnung 

4. •^•11 i«. -n 1 de braccio nicht 

Armgeigen gememt sind, sondern auch grossere Formen, denn es unbedingt wört- 

wird hierbei Niemand einfallen zu glauben, dass dieser Bass auf dem 

Arme gehalten wurde, umsoweniger als der Stachel am unteren 

Theile des Instrumentes, sowie auch die ganze ansehnliche Grösse das 

Gegentheil beweist. Ebenso wenig wird der Glaube Jemand in den 

Sinn kommen, dass die grosse Bassviola da gamba zwischen den 

Beinen gehalten worden sein könne. Alle Bassbogeninstrumente Aiie sasabogen- 

wurden auf dem Fussboden stehend gespielt, auch wenn der Name, wurden auf dem 

1 . «.., ^ « . , -r^^ 1, .,..,. , ,. ' Boden stehend 

den sie tuhrten, auf eine andere Behandlungsart hatte schuessen gespielt unbe- 
lassen können. Wenn ich hier noch den Gross-Contrabass zu den Benennung. 
Violen de braccio mit herangezogen habe, so geschah es, nicht weil deT^erfwsw^** 
derselbe der Haltung nach hierher gehört hätte, sondern weil seine fra^aw^ra deS" 
Form mit denen der Violen de braccio übereinstimmt und selbst MÄeup'?a^e- 
auch nach Praetorius eigener Angabe (in d. Tab. univ.) als mit Nr.'i)!^Ti?*M; 
vier Saiten bespannt, erwähnt ist (Blatt V. Nr. 1, Taf. XI, Fig. 3). ^'^* ^' 
Hierbei möchte nicht unwichtig sein , dass dieser Contrabass mit mS^g^eslJeuti- 
vier Saiten ganz dieselbe Stimmung hatte, wie sie noch heute bei §a?hTeVBM5-^ 
den viersaitigen Contrabässen gebräuchlich ist. Der Tab. univ. ^^log^* braccio 
nach, wurde die fünfte Saite nur einen Ton tiefer, also in D ge- »er mnfsaitige 
stimmt und ward dadurch kein viel grösserer Tonumfang gewonnen; ^^er Bünde, 
jedoch finden wir bei ihm am Halse vier Bünde, welche bei der vioi de braccio 
Bass-Viol de braccio nicht vorhanden sind. An allen Violen de vioien de brac- 
braccio und am Contrabass finden wir genau dieselbe Form in SassSbeSsShon 
allen ihren Theilen vollständig schon ausgesprochen wie sie die ^^^^^^ Se^om 
derzeitigen Bogeninstrumente noch haben. Der ausgearbeitete ^[rumenfr 
Wirbelkopf mit Schnecke, die beiden y Schalllöcher, die einfachen 
Flödeln, letztere mit Ausnahme der Bässe, wo sie doppelt sind, 
die schöne gerundete Form der Ober- und Unterbügel, aber, 
ein nur massig langes Griffbrett. Die Bogen sind überall gleich; 



^) Yergl. die ZuBammensteUung auf Seite 246. 
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Auch die Bogen iiur in der Grösse etwas verschieden, sonst haben sie alle den 
aurd?e heutige Frosch Und den Kopf. Fast liesse sich hei einigen schon auf das 

Vorhandensein einer Schraube zur Stellung des Frosches, der 

Spannung der Bogenhaare wegen, schliessen. 



Taf. XIII, Fig. 8. 
Die Lyra. 



Der Viola 
d'amour ver- 
wandt^ aber 
minder werth- 
volL 

Mersenno. 
Taf. XIII, 
Fig. 8. 

Beschreibung 
der Lyra. 



Saitenbezug. 



Stimmung. 



Die Lyra 
Taf. XIII. 

Von einem anderen, wohl weniger werth vollen, der Viola 
d'amour verwandten Instrument bringt Mersenne sorgfältig ge- 
sammelte Nachrichten, nämlich von der grossen Lyra. Er sagt zu 
der Abbildung, die er von ihr giebt (Liv. IV, p. 205) und die wir 
Taf. Xin, Fig. 8 sehen: 

„La figure de la Lyre est fort peu differente de celle de la 
„Viole, neanmoins son manche et la touche du manche est beau- 
„coup plus large; d'autant qu'elle est couverte de quinze chordes, 
„dont les six premieres ne fönt que trois rangs, et si Ton veut dou- 
„bler chaque rang, comme Ton fait sur le Luth, Ton aura vingt. 
„deux chordes. L'on met les deux plus grosses hors du manche, 
„comme l'on void depuis fiTjusques ä K] et le petit manche HI 
„est adjouste pour les bander. II n'est pas besoin d'auertir que 
„l'on peut adjouster un second manche semblable au second des 
„Tuorbes, pour y mettre tant de Basses que l'on voudra, puisque 
„cela se pratique desja sur les Vieles. II faut encore remarquer que 
„le chevalet K L erst plus long, plus bas, et plus plat que celuy des 
„Vieles, parce qu'il porte une plus grande multitude de chordes, 
„dont il en faut toucher trois ou quatre en mesme temps d'un 
„mesme coup d'archet, afin de faire des accords. Or le son de la 
„Lyre est fort languissant et propre pour exciter ä la deuotion et 
„pour faire rentrer l'e^rit dans soy-mesme; l'on en use pour ac- 
„compagner la voix et les recits. Quand ä son accord, il n'est 
„pas si difticile comme plusieurs se l'imaginent quoy qu'il seit fort 
„considerable et extraordinaire , comme l'on void aux notes qui 
„suivent, dont chacune respond ä chaque chorde, encore que l'on 
- 'o^o i'qpnorder comme les Vieles et en plusieurs autres*manieres, 
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als Eigenthümlichkeit der Lyra ihre Stimmung an und sagt da- 
von: „son accord qui consiste principalement aux dix premieres 
„chordes, qui vont tousiours de Quinte en Quarte, car Ton descend 
„toujoürs d'une Quarte apres avoir monte d'une Quinte; de sorte 
„qu'elles ne sont jamais l'Octave ä vuide, et que Ton trouve quatre 
„tous majeurs tout de suite qui fönt la 2, 4, 6 et 8; ou la 1, 3, 5, 

„7 et 9 chorde Or encore que Ton use rarement de cette espece 

„deLyre en France, neantmoins parcequ'elle est excellente avec la 

„voix je mets icy Faccord dont use le Baillif, tant par notes que 

„par une particuliere tablature de lettres, afin qu'un chacun le 
„comprenne. II faut donc premierement remarquer que la Lyre est 
^montee de douze chordes differentes, dont les trois plus grosses 
„ont chacune une compagne ä l'Octave en haut: mais je ne par- 
„leraj pas icj de ces compagnes, a fin que l'on entende mieux l'accord 
„qui suit, dont la premiere note d'en bas signifie la douziesme chorde 
„ä vuide; la seconde note signifie l'onziesme et ainsi des autres 
„jusques ä la douziesme, c'est ä dire la chanterelle. BaiTiS'r'^ ^* 

Accord de la Lyre. 



5EE^ 



_^_ 



: ^.^±^-^.A^J Ü ^ 



Praetorius sagt von derselben: „AUhier ist nicht zu sagen Praetoriu» 
„von der Baurenleyer, die mit einem Handgriff herumb gedreht! 

„ sondern von den italienischen Lyren , deren zweyerley 

„Artten sind. 

L „Die grosse Lyra (Lironi perfetto, arce violyra oder, wie i. gj«"« 
„es Ludo vico Zapconi nennt, arce-^ola teure), deren Abriss Blatt 
„XIII, Nr. 4 (Taf. XHI, Fig. 9). An der Structur dem Bass der Tai. ^, 
„Violen de gamba gleich, doch das^'das Corpus utiA der Kxageti, z^ei^nei Axt. 
„wegen der vielen Saiten umb ein ziemliches \)tev^^^ ^^^^ ^^^^ 
„etliche haben zwölf, etliche vierzehxx' etliche aue\^tvoc\i™eiaM^et- 
„halb des Kragens und also sechzeVin Saitten, (Vat^^^ aWe Madn- 
^galiaundCompositiones sowohl in e-enereChroitx^tico,^!^^.^^^^^^^^ 
; ' • --'^- könnerx = welches de^xtx ^'/^^tlStl 
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Stimmung von „kan Und muss gebraucht werden". Die Stimmung des Lirone war: 

PrsetoriuB. 

Bourdon 



^S*= 



=F 



:$=^ 



iEJs: 



l>a b 



^1=^ 



n. Kleine 
Lyra. 



Taf. Xin, 
Fig. 10. 
Stimmung. 



n. „Die kleine Lyra ist der Tenor Violen de braccio gleich, 
„daher sie auch Lira de bracio genennet wird; hat sieben Saitten, 
„zwo Saitten ausserhalb des Kragens und die andern fiinflFe uff 
„dem Kragen liegend: darauff man Tricinia und auch andere 
„Sachen fast einer Gitter gleich, zuwege bringen kann. Deren Ab- 
„riss Blatt XX, Nr. 5." (Taf. XÜI, Fig. 10.) Von dieser kleinen 
Lyra ist die Stimmung folgende: 

Bourdons. 



Eigenthümlich- 
keit der Lyren- 
stimmung. 



Dresden. 

MoXse Val 
t i u. Beschrei- 
bung seiner 
Lyra. 



Die Oberbügel wie auch der Obertheil des ganzen Körpers ist* an 
der Lyra und Viola de braccio etwas weniger schlank als an der Viola 
da gamba, und haben diese beiden ausserdem noch dies gemein- 
schaftlich, dass die Stimmung ihrer Saiten quintenweise stattfand 
und zwar so, dass diese Fortschreitung bei der grossen Lyra in 
den tiefen Saiten jedesmal die nächst höhere Quinte gab; während 
die kleine Lyra de braccio bei 7 Saiten zuerst zwei Octaven 
hatte, dann aber wie die viersaitige Viola de braccio, nun eine in 
reinen Quinten aufsteigende Folge ergab. In der Gemäldegalerie 
des königl. Museums zu Dresden befindet sich unter Nr. 664 (alt. 
- Nummer) ein Bild von MoiseValentin (geb. 1 600 zu Coulommiers 
en Brie f zu Rom 1634), auf welchem ein blinder Mann eine drei- 
zehnsaitige Lyra spielt, welche er wie eine Viola da gamba zwischen 
den Knieen hält. Das Instrument ist von massiger Grösse, mit 
breitem, ziemlich kurzem Halse und Griffbrette; auf letzterem befin- 
den sich acht Bünde. Unmittelbar unterhalb desselben befindet sich 
auf der Decke ein rundes, ausgelegtes Schallloch, zwei dergleichen 
freie, nicht ausgelegte, in Form eines Z, sind dann noch zu beiden 



S^Aii^An «^Ai« Iv«. 



QTiorocrohoT» 
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wie bei aUen derartigen Bogeninstrumenten, als blosse Klangsaiten 
und nicht für das Aufsetzen der Finger berechnet. Den Kopf des 
Instrumentes bildet, wie bei Praetorius, ein Wirbelbrett, auf 
welchem die dreizehn Wirbel für die Saiten sichtbar sind. Der 
Spieler scheint mehrstimmig zu spielen; denn drei Finger seiner 
rechten Hand sind auf drei verschiedenen Saiten aufgesetzt; der 
Bogen gleicht dem modernen Bassbogen. Auch hier zeigt die Decke 
keine Flödeln, sondern das einfache Holz der Decke, wie auf den 
bisher besprochenen Zeichnungen allen. Mit dem Instrument von 
Mersenne verglichen, zeigt sowohl dasjenige von Valentin als 
die beiden von Praetorius eine ältere Form desselben, besonders 
des Kopfes; denn bei Mersenne ist an Stelle des Wirbelbrettes 
ein schön gearbeiteterWirbelkasten ersichtlich, durch welchen von 
aussen die Wirbel gehen und an der linken Seite noch eine beson- 
dere Vorrichtung für die beiden Klangsaiten angebracht, eine Er- 
weiterung der alten Form, welche einen Fortschritt bezeugt. Eine 
Art von frei geschlungener Schnecke ziert den Kopf dieser Lyra, 
Das Bild von Valentin bestätigt, dass auch bei den Lyren drei 
verschiedene Arten in Gebrauch waren, nämlich die von Praeto- 
rius gegebene Lyra de braccio diejenige von Valentin als Lyra 
da gamba unzweifelhaft anzusehen und schliesslich die von Mer- 
senne und Praetorius dargestellte Lirone perfetto, Arceviola 
di Lyra: die grosse Basslyra. Die Notation für dieses Instrument 
geschah in einer zwölflinigten Tabulatur, wie solche Merseniie 
S. 207 angiebt und dazu sagt: 

„Quand ä l'accord de la Lyre par les lettres de la tablature, 
„dont on use ordinairement pour accorder le Luth et les autres 
„instruments, il est certain, qu'il faut servir de douze lignes, oü 
„regles pour signifier les douze chordes de la Lyre, comme Ton 
„void ici: oü la premiere ligne d'en haut signifie la chanterelle 
„dans la tablature Fran^oise, comme eile monstre le Bourdon ou 
„la plus grosse chorde dans la tablature Italienne: 



Im Vergleich 
zur Lyra von 
Mersenne zei- 
gen die Instru- 
mente Yon 
Praetorius 
und Valentin 
ältere Formen, 
besonders der 
Kopf. 



Durch Valen- 
tin bestätigt, 
dass auch die 
Lyra drei 
Grössen hatte. 

Notation für die 
Lyra. 

Mersenne 
dessen Beispiel. 



-i- 



\- 



—f- 



^ — f. 
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„Gecy estant pose ie mets un exemple de tablature^ afin que 
„l'on voye la Pratique de cet instrument, suivant la methode de 
„rOrphee de la France Monsieurs le Baillif. Or il est certain que 
„si Ton met cet instrument en pratique et s'il vient dans un usage 
„aussi grand que celui de la Viele et du Luth, que Ton en recevra 
„de grands contentements ä raison de la tenue et de la multipli- 
„cite de ses accords; Au reste il est libre ä un chacun d'accorder 
„la Lyre comme il voudra, car il n'importe pourvu, que Ton puisse 
„toucher les. accords aisement en couchantTindex sur les touches 
„comme Ton fait ordinairement pour faire quatre ou cinq accordes." 



Mersenne's 
Notenbeispiel 
hierzu. 



•<S <S 9> C> <s O I -gr 



fe: 



Notenbeispiel. 



-0^ 



-0--0- 



o~"<r 



Laudate Dominum omnes gentes Laudate cum omnes populi 

js <» J> O J> <S . O O i <^ jy O ö O i_^jN_ 



-G — G — e — e — hr- f — ih- 

-k— k-^-r— f f- 

■f— f-f— f— f f- 

■f— f-f— a— a a^ 



-e — e — 6 — 9-- 



- £ li h K £—£—^ 



-f-f-f-f— f-f— f- 
-«--f— f-f— «— a— f- 



-a— f— *- 



Aue drei Gros- Es ist anzunehmen, dass alle drei, in der Grösse verschiedenen, 

Ben eigentliche x • i* 

Kammerinstru- Lyreu eigentliche Kammerinstrumente waren, auf welchen der ein- 

inente« •% m * ^ m 

zeme Spieler ziemlich bequem mehrstimmige Sätze allein ausführen 
konnte, wie dies bei der Laute und dem Claviere" in annähernder 
Weise, jedoch auf andere Art, ebenfalls geschah. Zu diesem Zwecke 
musste sich der Spieler der Lyra das auszuführende Musikstück 
jedesmal in die betreffende Tabulatur übertragen, da Partituren 
stimmin vo?.^^ ^^^^ ^^^^^ gcbräuchlich und die Tonstücke nur in den einzelnen 

. . r:r.~... .. jt'oi'öti ll/\/>h hoMai-» 
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Lirone, Lira und Arceviolira als Begleitungsinstrument erwähnt. Der 
älteste derartige Beleg findet sich in „Descrizione dell' Apparate 
della Comedia ed Intermedii etc." 1566 (bei Kiesewetter in 
dessen „Schicksale und Beschaffenheit des weltl. Gesanges" S. 32), 
in welcher Beschreibung* die zur Begleitung des Gesanges ange- Bisweüen ais 
führten Instrumente auch eine Lyra aufweisen ; dann auch noch strSj^eX^e?-' 
in „Intermedii e Concerti per la Comedia etc." (gedruckt: Venezia AeitSgle Belege 
appresso Giac. Vincenti 1591 siehe Kiesewetter a. a. 0. S. 34). w^etter/^*^" 
Die Ausgabe dieser Musikstücke besteht in 14 Stimmbüchern, in 
welchen mitunter sogenannte Sinfonien für sechs Parte — kurze Sinfonien mr 
Vor-, Zwischen- und Nachspiele für Instrumente — in verschiedenen Kiese wet- 
Schlüsseln enthalten sind, aber ohne nähere Bezeichnung der In- *^' * ^**^^^ 
Strumente, welchen sie zugedacht sind^). Bei jeder Gesangnummer 
dieses Werkes sind die überhaupt mitwirkenden Instrumente nam- 
haft gemacht, ob sich gleich ein Part für diese nicht dabei vor- 
findet. Die Musik, von Luca Marenzio, Jacopo Peri etc.com- 
ponirt, besteht aus einer Reihe von Madrigalen für 3, 4, 5, 6 bis 8 
und in den sogenannten Dialoghi für 12, 15, 18 bis 30 Singstimmen, nie Lyra ai8 

•D • j Ti/r j • 1 ' j. r. ' ' ' T • • • A Begleitung bei 

Bei den Madrigalen ist bei einigen eine Lira, sowie eine Arce- den Madrigalen. 
violira angefühijt, die demnach den mehrstimmigen Satz durch 
das Mitspielen der Singstimmen unterstützen sollten (vergl. hierzu vergi. auch 
auch Forster u. Sandys, Hist. of the Violin p. 105 bis 114). Da sandyy,Hi8t. 
um diese Zeit, Ende des 16. Jahrhunderts, in Florenz die ersten p. lolbism. 
Versuche des einstimmigen Gesangs mit einer einfachen, harmo- Sst^^v^snche 
nischen Unterstützung gemacht wurden, so lässt sich annehmen, ^san'SS^mit 
dass bei der Anwendung einer neuen Begleitungsweise, nämlich moSgcher^*'' 
des Vermeidens selbstständiger Mehrstimmigkeit, an deren Stelle ^^g^^^i!^""^* 
man nun einfache Accorde mit ruhenden Bässen in Anwendung einer neuen 

'^ Begleitungs- 

brachte, neben dem Flügel und der Laute auch eine oder die andere weue durch ein- 

' ° T • fache Accorde 

der drei Lyrenarten zu deren Ausführung verwendet worden sein ^j^gg'^^®***®^ 

werden, da mit den Letzteren nicht nur Accorde, sondern auch, durch 

den Bogen ermöglicht, mehrere gehaltene Töne genommen werden 

konnten, was bei den zwei anderen Begleitungsinstrumenten nicht 

möglich war. Da der Gesang des darstellenden Sängers bei dieser 

Art Recitativ eine sehr grosse Freiheit im Vortrag gestattete, so ^^^^'g^^eVer 

durfte auffftTischeinlich zu seiner ft^frleitunff nicht eine Mehrheit Begleitung. 
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einem einzigen überlassen werden, der mit der neuen Gesangsart 

hinlänglich vertraut und bei leidenschaftlichen Stellen selbst die 

Absicht des Sängers zuvor errathen musste, um rasch einen nöthigen 

.Harmoniewechsel bewirken zu können. Mit dieser Ansicht stimmt 

Was der Com- übercin, was Peri, der Componist einer der ältesten Opern, über 

über die A^f- die Begleitung seiner im Jahre 1600 in Florenz aufgeführten 

Oper Iflury- Eurydicc sagt: „sie wurde hinter der Scene begleitet, sagt er, 

„von Herren ebenso ausgezeichnet durch den Adel ihrer Geburt, 

„als ihre Kenntniss der Tonkunst. Herr Jacob Corsi spielte 

„ein Clavicembalo, Herr DonGarziaMontalva eine Chittarone, 

„Herr Giovambattista Jacomelli, der, ausgezeichnet in 

„jedem Theile der Tonkunst, seinen Familiennamen gewissermaassen 

„mit dem der Viola vertauscht hat, die er bewunderungswürdig 

Winter- „spiclt, ciuc Lyra grande." (Winterfeld „Gabrieli und sein Zeit- 

brieii«! alter" S. 43; auch S. 44 bis 47 zu vergleichen.) Mit der zweiten 

Hiifte^deT"^' " Hälfte des 17. JaJirhunderts Verschwinden die Lyren mehr und 

verschwinden'* mchr, uud au ihrc Stelle treten zur Begleitung die verschiedenen 

yren. ^.rteu der Viola di gamba und de braccio, die neben dem Flügel 

Dresden. uud der Lautc beim Accompagnement der Oper und Hausmusik 

Pauivero- vcrwcndct wurdcu. Auf P. Veronese's Hochzeit zu Gana im 

nese's Hoch- ,...1.1 ■., t^i«-i . -t 

zeit zu oana. koniglichen Museum zu Dresden finden wir zwei Instrumente, die, 
obwohl etwas verschieden in ihrem Halstheil, doch der Körper- 
form nach so genau der Lyra von Mersenne gleichen, dass wir 
in denselben jedenfalls die kleine Lyra de braccio zu der Mersen- 
ne 'sehen grossen Basslyra zu erkennen haben. Wir sehen sie 

Taf.xin, Taf. Xm, Fig. 11. 

Fig. 11. . 

Noch sind schliesslich zwei Arten von Violen zu .berücksich- 
tigen, deren Form aber entweder ganz verloren oder überhaupt 
gar nicht als besondere Gattung Eingang gefunden haben, da die- 
- selben in keiner bis jetzt bekannten Composition genannt und ver- 
wendet worden sind. Es sind dies: 



Viola die spaua Die Viola di Spalla und die Viola pomposo. 

und Viola pom- 

^°^°* Erstere wird bei P r a e t o r i u s und Mersenne nicht erwähnt, 

Mathe so n. crst Mathcsou (d. besch. Orch.) beschreibt dieselbe S. 285 als 

eine Art des Violoncello: „der hervorragende Violoncello, die 
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„woraujff man mit leichterer Arbeit als auf den grossen Machinen. 
„allerhand geschwinde Sachen, Variationes und Manieren, machen 
„kann; insonderheit hat die Viola di Spala oder Schulterviole 
„einen grossen Effekt beim Accompagnement, weil sie stark durch- 
„schneiden und die Töne rein exprimiren kann. Ein Bass kann 
„nimmer distincter und deutlicher herausgebracht werden als auff 
„diesem Instrument. Es wird mit einem Band an der Brust nie Art sie zu 
„befestiget und geichsam auff die rechte Schulter g^. *® '^^^^ ®°- 
„worffen, hat also nichts, das seinen Resonantz im Geringsten auf- 
„hält oder vermindert." Wem fallen bei dieser Beschreibung nicht Aehniichkeit. 
die vor der Brust ihrer Spieler schräg oder gerade herabhängenden, 
gleichsam in der Luft schwebenden, violoncellartigen Instrumente 
ein, die auf Taf IX, Fig. 9, 10, 11 und 12 abgebildet sind und die Taf. ix. Fig. 9, 
ich als muthmaassliche Schultergeigei\, Viola di Spalla, ' ' 
bezeichnete. Joh. Gottfr. Walther schreibt in seinem Lexicon Johann wai- 
S. 637 wörtlich dasselbe nach und fügt nur am Schlüsse noch bei: 
„die viersaitigen werden, wie eine Viola, (7, O, d^ a, gestimmt und 
gehen bis in's a." Demnach ist sie eine Art Violoncell. Von 
der sonstigen Beschaffenheit des Instrumentes hinsichtlich seines Keinerlei Nach- 
Bezuges oder der Spielweise desselben und dergl. ist es mir nicht Miwrffenheit 
gelungen irgend welche Kenntniss zu erlangen, da die obige Stelle ° ^' ^*^ *' ' 
die einzige Nachricht ist, die darüber aufzufinden war. Der Um- 
stand, dass Mathe son sagt, die viersaitigen würden so und so NurMathe- 

. ° ' ° son deutet ver- 

gestimmt, deutet darauf hin, dass es noch andere mit mehr oder schiedene Arten 
weniger Saiten gab, — wahrscheinlich letzteres — die bereits ganz 
verschollen waren. 



Viola pompös o. ^^**^* pomposo. 

Niottiy viel besserest es um die genauere Kenntniss dieses In- 
J^^ment^s bestellt, welches von J, S. Bach erfunden sein soll, A^gebuch von 
^ V//J l^Gixxem Exemplar mehr aufzufinden ist Die Zeitgenossen funäen. 

^^^Bs^ ^ ^ "beschreiben dasselbe als eine grössere Viola di braccio, Eme^s^öj«««,!,. 

i%>^-^ ^3^ der Behandlung jener völlig gleich gewesen sei. Nur 
^,/ö ^-öixae fünfte Saite und zwar- ^.ine Ouinte (e) noch gehabt. 
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Unbequem für uübequem die höheren Töne und Lagen erreichen konnte. Je 
Töne^d'iSigen. mehr sich dann das kleinere Format der Violen verbreitete und 
die Technik auf diesem sich vervollkommnete, desto mehr gerieth 
seitBach'sTod auch Seit dem Tode Bach's (1750) dieses Instrument ganz in Ver- 
%ko^^^ ** gessenheit, so dass der Jetztzeit nur sein Name erhalten worden ist. 



Violette Marina. YiolettaMariua. 

Kleines Solo- Dicses lustrument soll eine kleine Viola gewesen sein , die 

scheint in einer mau schr häufig ZU Solovorträgcu benutzte. In Händel's Oper 

ai? Orchester- „Orlaudo" wurdc dieselbe 1732 zuerst in's Orchester eingefürt und 

Umfang. ' zwar in einer Arie des dritten Aktes („Gia l'ebro miociglio"). Die 

Begleitung zu derselben besteht aus zwei Violetta marina con 

Violoncelli pizzicati. (Siehe Chrysander „Händel" Bd. 11, 256.) 

Das Instrument ist völlig verschollen. E5s soll einen Umfang von 



bis e "^^o ^ — gehabt haben. 



Mit diesen drei letzten Arten ist nun auch die ganze Gattung 

der alten und älteren Violen abgeschlossen, denn die moderne 

Bückblick. Die Viola und das Violoncell zählen als Unterarten der Violine, indem 

i^Xer^E^^ ihre Formen von dieser abgeleitet sind. Sie finden daher im letzten 

Mhiosa'inf iftaft' Abschuitt mit dieser ihre Besprechung. Ein Rückblick auf die be- 

meiSJSSeS! sprochcnc Entwickelung der Violen giebt uns das Resultat, dass 

die alte Violenform sich aus der Fidel nach und nach herausbildete, 

und zwar derart, dass sich die Entwickelung in drei Hauptformen 

sondert: 

I. Hauptfonn I. iu solchc lustrumentc, deren Ober- und Unterbügel 

ganz glatt, ohne alle Ausschweifung sich abrunden und an die 

Mittelbügel ohne Karten noch Ecken anschliessen. (Taf. VIII.) 

n. Hanptform IL iu solchc, bei welchen die Mittelbügel statt nach 

innen, nach aussen geschweift werden und dadurch die 

Ober- ui^d Unterbügel übermässig hervortreten. (Taf. IX.) 

iiL Hauptform III. cudlich iu solche , bei welchen zu dieser Form noch der 

Gewinn hinzutritt, dass der bei der I. und II. noch breite und 

mehr oder minder kurze Halstheil anfängt, lang und schmal 

zu werden; Hand in Hand damit strecken sich alle drei Bügel- 

theile schlank gegen den Hals zu. (Taf. X.) 



Taf. vni. 



Taf. IX. 



Taf. X. 
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Diese drei Haupt formen entsprechen meiner für die Fidel Diese Formen 
und Viola aufgestellten Behauptung, dass die fortschreitende Ent- B^haupt^g,*^^' 
Wickelung des Instrumentes vom 14. Jahrhundert an, sich an den schreitende'Ent- 
Z arg eh oder Bügeln zumeist nachweisen lässt, die hierdurch S^^dä^zirgen 
ihre grosse Bedeutung für die spätere, technische Verwerthung fäMt.^^^^^'' 
dieses Instrumentes in der Gesammtausbildung der Instrumental- 
musik überhaupt bekundeten. Wir sahen aber auch wieder an 
der Fidel und an den Violenformen derselben, — genau so wie wir zweites Ergeb- 
diesen Vorgang bei den Geigeninstrumenten beobachten konnten — , '^^^' 
dass man am Halstheil des Instrumentes erst dann Versuche Am Haistheii 
zur besseren Verwerthung desselben zu machen beginnt, nachdem versuchrvor- 
das Aeusserste darin am Körper geleistet wurde. Ein Blick S^SJJSf^e 
auf die Rubeben und Liren (Taf. HI und IV) wird uns das wieder ^ckeTung ^m" 
vergegenwärtigen. Instinctiv führte die Unbeholfenheit des woSen.^'"^^^ 

b«.. . r^ . 1 1 1 f TT j •• Was dazu führte. 

irnenformigen Geigengeschlechtes zur Verdrängung y^^ i^i^jj, von 

dieser Gattung durch das Fidelgeschlecht, welches den Vorzug Tai m und iv. 
der durch die Zargen ermöglichten Einbiegung an der 
Mitte des Instrumentenkörpers bot. Durch die Verkleine- 
rung der Geigeninstrumente bis zur Duodezform der Pochen konnte 
man dieselben wohl handlicher machen und hiermit technisch 
besser ausnutzen, aber freilich nur mit Aufopferung ihrer Tonfülle, 
welche im Fidelgeschlechte bei gleichzeitiger Zunahme an Spielbar- 
keit dem Instrumente erhalten blieb. Die Versuche zur Vervoll- 
kommnung konnten wir in den beiden ersten Gruppen der 
Violenformen der Fidel am Körper des Instrumentes verfolgen, und 
in der dritten Gruppe sahen wir sie am Halstheil gemacht und 
hiermit, die Individualität des Instrumentes zu seiner Mit der Aas- 
höchstmöglichen Ausbildung geführt. Sahen wir so den Haistheiies die 
Entwickelungsgang der Violenformen der Fidel in der charakte- des ^s"™- 
ristischen Sonderung dieser drei Hauptformen nachgewiesen, so voUendungge- 
erhält sich andererseits die eigenthümliche , sämmtlichen alten charaktensche 
Bogeninstrumenten gemeinsame Klangfarbe, der in der Tiefe SiTSch^'con'" 
dumpfe und weiche, in der Höhe trübe und näselnde Ton der- ^**^*- 
selben, in allen Modificationen, welche der Körper sonst erfährt, herbeigeführt 
durchweg constant. Die Bestandtheile, welche diese Klangfarbe 
zu bedingen scheinen, sind die hohen Zargen und der nahezu 
flache Boden; denn durch beides wird die minder scharfe Span- 
nung der vibrirenden Haupttheile herbeigeführt, welches wesent- 
lich dazu beiträgt, den Ton weich und zart zu machen. Sowohl 
dieses äussere Merkmal, als seine innere Folgewirkung bedingen 

J. RühlmanUf Bogeninstrumente. 1 7 
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Scharfer Gegen- auch den schaxfeD Gegensatz der alten Instrumentgattungen gegen 
verliteYweSen- die uuu aufkommeude Violine, die öich von diesem charakteristi- 
nüt der^eT''^ scheu Grundcharakter durch dasdirecte Gegentbeil unter- 
YioiüST'^ ^" scheidet, nämlich durch den stets mehr oder minder gewölbten 
Kennzeichen Boden Und die knapp bemessenen Zargen. So lange die Vor- 
liebe für einen weniger glänzenden als sonoren und weichen Ton 
bei Spielern und Hörern sich erhielt, blieben auch die verschiedenen 
Biüthezeit der Arten der Violen in Aufnahme, ja sie behaupten vom Anfange des 
(Taf. xi-xin) 17. Jahrhunderts an vor allen anderen Instrumenten den Vorzug 
und bilden sich auch nach der technischen und künstlerischen Seite, 
soweit als ihre Eigenthümlichkeit es nur irgend zuliess, nach Mög- 
lichkeit aus (Taf. XI— XIII). Als man aber zu einem schärferen 
und helleren Toncolorit vorschritt, die Blasinstrumente in ihrer 
Völlige verdran- Coustruction vcrbcsserte und dieselben häufiger mit Bogeninstru- 

farnng der alten -xt t t o v^ 

Instrumente meutcu in Verbindung brachte, traten die Violen in den Hinter- 
kommende Vor- grund, la sie wurden von den vollkommeneren Violinen und deren 

liebe für helle- ?t i • i , , ,i -i. -. ttx. /-. 

res Toncolorit. Nebcumstrumenten nahezu vollständig verdrängt. Die Composi- 
weSrSr^ d^e" tionswcisc für die Violen lehnt sich anfänglich in der Instrumental- 
TreffeJder^eieg musik uoch immer an die alte einfach contrapunktische Art an. 
^ück" v^n^*''''" Ein Tanzstück ohne Singstimmen aus der bereits im III. Abschnitt 
Monteverde. erwähutcu Oper*. Orfeo von Monteverde (1607) giebt einen tref- 
fenden Beleg für die damalige Art, die Bogeninstrumente zu ver- 
wenden. Es ist ein fünfstimmiger Satz, eine sogenannte M o r e s c a; 
von Winterfeld in seinem „Gabrieli" II, S. 29 bis 35 alsSchluss 
der Oper angeführt. Von dieser gebe ich hier eine Probe nach 
der mir besser scheinenden Uebertragung von Kiese wett er, und 
winterfeid'ß eiuc audcrc aus dem im HL Theil von Winterfeld's „Gabrieli" 
mitgetheilten Tonstück aus Monteverde's Oper „die Spröden" 
in dessen Uebertragung. 
Seine Bedeutung Noch deutUchcr und bestimmter finden wir die Violen selbst- 
tische composi- ständig behandelt und ausdrücklich als Viola di braccio I*, II*, 
und III*l)ezeichnet in: „Dal Combattimento di Tancredo e Clo- 
rinda" von Monteverde (1624) (S. a. a.O. III, S. 109; die Erläute- 
rung dazu: II, S. 47 bis 50.) Als Text ist dazu die 52. bis 68. Stanze 
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Viola ni» und Bass das Kauschen u] i 
den gegen einander auszudrücken 
S. 49). Mit diesem Musikstücke h.i \ 
bewegliche umfangreichere Spiel der ( 
zeichnet, wie keiner seiner Zeitgenc : 
Nachfolger im dramatischen Fach, ei i 
Tonstücken der letzten Niederländer I 
Tonbilder objectiver Tonmalereien, j 
Monteverde giebt hier schon ein Be 
mentalmusik, wie es nur in der alte i 
mehr als hundert Jahre nach ihm, üb' i 
Beispiel aber vereinzelt dasteht, beweis 
sitionen von H. Schütz, z. B. in sein 
das von Mersenne gegebene Beispie i 
der Violen. 



Kotenbeiapiele 
▼on Monte- 
▼erde. 
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Moresca toh Monteverde nach Kiesewetter's 
Bearbeitimg (1607). 
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„Die Spröden" Ton Monteverde nach Winterfeld's 
Bearbeitong (1608). 
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Mersenne. 



Mersenne, Fantaisie ä six Parties 1636. 
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Noch immer wird an dem contrapunktirten oder dem fugirten Langessehar- 
Satze festgehalten, während eben Monteverde die Bogeninstru- f?,^.^''*"®" 
mente als ein die Wirkung erhöhendes Ausdrucksmittel für Ge- bahäJrechendf 
sang und Textworte zu verwenden wusste. Bei Schütz werden 
fünf verschiedene Violen verwendet; bei Mersenne deren sechs: 
zwei Dessus, eine Haute contre, eine Taille, ein Bass und eine Verwendung der 
Bassetaille und zwar bei beiden Componisten in der von Mer- den'Spo-"" 
senne Buch IV, S. 194 angegebenen Stimmung: scSüTz^i^d 

Mersenne und 
^ Haute COntre: ^ ihre Stimmung. 

Dessus: m -n Basse: 

a. Taille. 

d g 5 e ä S ^5: D G c e a d 



i 



»" A d g h e ä 

Die tiefste und die höchste Viola stehen demnach in der Stirn- verhäitmas der 
mung um eine Octave von einander entfernt; sonst sind die sechs eim^OT." 
Saiten in den Tönen gleich. Zwischen Beiden steht die Taille, um 
eine Quarte oder Quinte verschieden, mitten inne. Somit ist es 
kaum zweifelhaft, dass mit diesen drei Arten von sechssaitigen 
Violen nichts anderes gemeint ist als die in Deutschland und Italien 
gebräuchlichen sechssaitigen Viola da gamba, diebeiPraetorius praetoriue 
in derselben Stimmung und Anordnung, ja selbst schon früher bei ^ 
Gerle in Verbindung der Alt- und Tenorinstrumente, in ganz 
gleicher Art verwendet wurden. Es ist denmach zu vermuthen, MuthmaasBUche 
dass das von Mersenne gegebene Tonstück nur für sechs lun'^S"'^'^* ^ ' 
Viola's da gamba; wohingegen diejenigen von Monteverde 
und Schütz für mehrere Viola's de braccio in Verbindung 
mit einem CSontrabass, componirt waren. Ja man könnte annehmen, 
dass mit Viola de braccio I* und H^ schon die kleine Discant- 
Viola, die jetzige Violine gemeint gewesen; wenigstens lässt es sieb vonin^-"^ 
aus der Höhe der Töne schliessen. Abbildungen solcher Xnstru- ^^n^atviox^-.. 
mente, die schon fast Violinen sind, sehen wir in der AbliiVdung ¥5.*:ön:, 
eines Dessus von Mersenne (Liv. IV, S. 184) Tat XIH, E^ig. 12, ^fV^nne, 

Welr.hfir moh Vlftr lialiATiiflchß r>flraf.Alliinfiren Fiff. 13 Ms 1 6 UUd Fig. 13 bis ie_- 
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Taf. xni, contres, dürften Fig. 1 8 bis 20 sein ; alle haben Tier Saiten, die nieder- 
ländische noch Bünde am Griffbrett. Diese Abbildungen wurden 
sämmtliißh dem Dresdener königl. Eupferstichcabinet entnommen. 
zuMunm^stei- — Eiuc Zusammenstellung der verschiedensten Violen zu einem 
certenin joh. Couccrt gicbt in Abbildung sowohl Praetorius auf dem Titel- 
Lexicon. blatte seines: „Theatrum instrumentorum" als auch Joh. Gottfr. 

Walther in seinem „Musikalischen Lexicon** (Leipzig 1732)- 
Zwei BUder von Femcr befinden sich im königL Museum zu Dresden zwei Bilder 
Dresdener mA- tou Heiur. Schönfcld (1609 f 1675) unter den Nummern 1863 
und 1864 (im IL Stock) i), welche grosse Musikzimmer mit musiciren- 
zwei nicht be- den Figurcu darstellen. Es möchte schliesslich noch zweier Werke 

nutzte theore- ^ 

tische Werke, hier godacht werden: eines englischen bei Forster & Sandys 
(History of the Violin), S. 154 u.f. citirten: Playford: „An Intro- 
duction to the Skill of Music, in three books", London 1671, 
welches aber nur Bekanntes enthält, indem es aus älteren Werken 
zusammengetragen ist. WerthvoUer dürfte das zweite, ein franzö- 
personauen des sischcs Werk soiu, desscu Titel viel verspricht und welches auf- 
französischen ^ zutreiben mir leider nicht gelungen ist; nämlich Jean Rousseau, 
Traite de la Viele, contient une dissertation curieuse sur son 
origine, une demonstration generale de son manche en quatre 
figures avec leurs applications, l'explication de ses jeux diffe- 
rents et particuKerement des pieces par accords etc. Paris, Chr. 
Ballard, 1687 in S^ de 152 pages. Es gehört zu den grössten Selten- 
heiten in Deutschland imd dürfte sich auch in Frankreich kaum 
noch auffinden lassen; dennoch weist Mathesonin seinem Werke 
„das beschützte Orchester, Hamburg 1707 11, Eröfl&iung, S. 282" 
darauf hin. Der Verfasser war ein damals in Paris sehr berühmter 
Viola da gamba-Spieler und' Schüler von Sainte-Colombe, der zu- 
gleich als Lehrer der Viola da gamba und überhaupt der Musik 
in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts in Paris sehr gesucht 
war. Es sind von ihm ausser der obigen Abhandlung noch zwei 
Bücher, Tonstücke für Viola da gamba und eine Gesangschule ge- 
druckt worden, von denen aber gleichfalls bis jetzt in Deutschland 
nichts aufzufinden war. Die erwähnte Abhandlung ist jedenfalls 
überhaupt das letzte Werk, das über diesen Gegenstand geschrieben 
worden ist. indem von dieser Zeit an die Violftn d« hrAonio £rsi.r\7: 



Werkes. 

Seine Schriften. 



XL 



Die Violine und ihre Genossen Alto 
und Violoncello- 



Die grosse Anzahl von Violen, welche sich im vorigen Ab- orosse Anzahl 
schnitt in ihrer historischen Entwickelung vom 13. bis zum 18. Jahr- Anf.d.i8.jahrh. 
hundert darstellten, hatte im Anfang des 18. Jahrhunderts ihr 
äusserstes Maass erreicht. Denn um diese Zeit gab es nicht nur 
drei gesonderte Hauptgruppen von Bogeninstrumenten: Geigen, 
Lyren und Violen, sondern die zwei letzteren zerfielen noch in 
mehrere ünterabtheilungen, namentlich die Violen, welche sich in 
Knie- und Arm vielen, und dann wieder eine jede derselben 
nach ihrer Grösse in vier bis fünf verschiedene Arten abtheilten, vielerlei Arten 
Die so grosse Anzahl erklärt sich zunächst aus der mangelhaften ring verwer?^' 
Technik des alten Violinenspieles, indem man es nicht verstand, talg^ ^"""'' 
die alten Bogeninstrumente in ihrem ganzen Tonumfange zu ver- 
werthen. Bei jeder Gattung derselben begnügte man sich damit, 
beim Spiele die erste Lage der Hand als ausreichend anzu- Man begnügte 
nehmen, nämlich diejenige, wo die Finger am oT)eren Rande des «sten Lag" der 
Griffbretts, welches dem Sattel am nächsten ist, die Saiten nieder- Gattung.^ ^^ ^' 
drücken. Aus dieser Beschränkung ergab sich die Nothwenäigkeit, 
fünf, sechs , ja sieben Saiten auf diesen Violen haben zu müssen, 
um den Stimmumfang, den jede derselben vertrat, analog den Sing- 
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Leop. Mozart 
hat noch Gon- 
certe für Qnart- 
geige (Yiolino 
piccolo) gehört. 
Beiue treffende 
Bemerkung 
dazu. , 



Bei AaflFühmng 
des Cöth. Conc. 
V. Bach durch 
eine Dreiviertel- 
geige ersetzt. 



Die mannigfal- 
tigen Grössen 
und Formen 
treten am auf- 
fallendsten bei 
den Violen da 
gamba hervor. 
Für jede Ton- 
lage ein beson- 
deres Instru- 
ment. 

Auch solche, 
welche Höhe 
und Tiefe zu- 
gleich boten; 
Beispiele. 



Fortschritt in 
der Technik ge- 
stattet schon das 
Vorrücken der 
Hand in höhere 
Lagen. 

Gestattet die 
Verwerthung 
des ganzen Ton- 
umfangs des In- 
strumentes. 



schule, dass er noch Concerte, welche für eine Quartgeige (Violine 
piccolo) componirt waren, gehört habe. Er macht hierbei die treffende 
Bemerkung: „Jetzt ist man der kleinen Geiglein nicht benöthigt. 
Man spielt alles auf der gewöhnlichen Violin in der Höhe." Bei 
einer Aufführung obigen Concertes von Bach stellte sich aber 
doch die Nothwendigkeit heraus, die von Bach vorgeschriebene 
Violine piccolo durch eine sogenannte Dreiviertelgeige, welche um 
eine Terz höher stimmte, zu besetzen, da die scharfe Klangfarbe 
dieses kleinen Instrumentes, sowie manches Figurenwerk in den 
Arpeggien etc. es als unentbehrlich erwies. Es mag demnach 
ausser der Technik auch das Streben, sich aus der duiiklen, 
dumpfen Klangfarbe der alten Kammermusikinstrumente heraus- 
zuarbeiten gewesen sein, was die mannigfaltigen Formen und 
Grössen der Violen herbeiführte; danim gab es nicht nur sehr 
grosse und ganz kleine, sondern auch mehrere Mittelgattungen. 
Am auffallendsten tritt dies bei den Violen da gamba hervor, an 
denen man in jedem Jahrhundert irgend welche Erweiterung und 
Verbesserung ihres Tonumfanges vorzunehmen suchte. Wie es nun 
Instrumente gab, welche für die höchsten Töne bestimmt waren, 
wieder andere für ganz tiefe Tonlagen, so gab es auch, charakte- 
ristisch genug für das Obengesagte, solche, die durch besondere 
Einrichtung und Bauart beides, die Höhe und die Tiefe, zu ver- 
einigen und einen möglichst grossen Tonumfang darzustellen 
suchten, wie dies bei der Arcelira, der Viola Bastarda etc. der 
Fall war, auf welcher ein tüchtiger Künstler nicht nur die tiefen 
Stimmen, sondern auch schöne Discant-, Alt- und Tenortöne her- 
vorzubringen im Stande war. In jener Zeit aber, wo versucht 
wurde dies praktisch durchzuführen, war man in der technischen 
Behandlung dieser Instrumente bereits soweit vorgeschritten, dass 
der Spieler auf der höchsten Saite über den sechsten und siebenten 
Bund hinaus ging und somit das Vorrücken der Hand 
in verschiedene Lagen gewonnen war. Es war dies ein 
Fortschritt, welcher den ganzen Tonumfang des Instrumentes zu 
verwerthen erlaubte; allein damit gelangte man auch in eine Ton- 
region, in welcher die Schönheit und die Klangfülle des Tones 
nicht immer vorhanden war. Denn wir wissen es ja nur zu gut, 
dass ein Instrumentenkörper von etwas grösserem TTtd^«*^'- - — ^ ' - 
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sein, welcher darauf führte, dass pian anfing die mehr als vier- Binfluss dieser 
saitigen Instrumente zu beseitigen oder ihre Saitenzahl zu be- zur verminde- 
schränken, wie wir dies bei einigen sahen (z. B. Viola di braccio). SS? 
Auf der einen Seite gewannen die Bogeninstrumente an Bedeutung Durch fortge- 
wegen der Vervollkommnung der Technik und die damit herbei- Sdk ge^en 
geführte Bereicherung der Spielmittel, aber auf der anderen mLte an Be- 
mussten bei diesem Gewinn manche Arten derselben als über- 
flüssig erkannt werden. Hierdurch trat vom 18. Jahrhundert an FeatsteUung der 
eine Vereinfachung ein, die schliesslich in der Vierzahl^ Violine, Quartettes; 
Bratsche, Violoncell und Contrabass ihre feste Begrenzung fe£e?^Fo?^en 
erhielt. Mit dieser Vierzahl war ein umfassendes Organ gefunden, ^^i^^^^^^^^^^ 
welches als der Hauptbestandtheil im Opern- wie im Concert- 
orchester angesehen und als dessen wichtigste Grundlage zu dienen 
bestimmt ward. Es war damit eine Zusammenstellung von Bogen- 
instrumenten gefunden, die in ihrer Einheit das ganze Tongebiet 
von den brauchbar tiefsten bis höchsten Tönen in edler Klang- 
fülle darstellte und in ihrer Gliederung jeder Stimme und Tonlage 
ihren eigenthümlichen Klangcharakter wahrte und zur Geltung 
brachte. Der Herrschaft dieser Vierzahl gegenüber erscheint die vioia da gamba, 
Einfügung oder Anwendung einer Viola da gamba, Viola d'amour kommenTu^ 

,.■,,., 111 als seltene Aus- 

von nun an nur als eine seltene Ausnahme und auch dann nur, nähme noch vor. 

wie beim Recitativ oder bei der Arie, eines besonderen Ausdrucks 

wegen oder um einer charakteristischen Begleitung vrillen, oder 

endlich in der Bedeutung und Eigenthümlichkeit eines Soloinstru- Denselben auein 

mentes, wie bei Concerten oder ähnlichen Instrumentalsätzen. Eine rechtfgung zur®" 

andere Berechtigung haben alle diese Instrumente von der zweiten wendig oder 

Hälfte des 18. Jahrhunderts an im Orchester nicht mehr. mln^ 

Wir müssen nunmehr wieder zurückgreifen, um die historische zurückgreifen 
Anknüpfung zu finden, die uns das erste Auftreten der Violine, AiJknüpfS^g. ^^ 
das sofort in ihrer nahezu höchsten Formvollendung geschieht, zu 
erklären vermag. Während nämlich noch immer Veränderungen 
und damit theilweise Verbesserungen an den Violen vorgenommen 
werden, sehen wir die vollkommene Violinenform durch 
Ant. Stradivari bereits gefunden. Da uns keine historischen vollkommene 
Belege überliefert sind, durch welche Ursachen und Umgestaltungen bi?Ant. st j-i 
der Uebergang der Violen in die Violinen herbeigeführt wurde, 
so vermag ich nur durch allgemeine Schlüsse auf die möglichen 



266 Die Violine lind ihre Genossen 

Geschichte der Musik sicher und begründet feststellen zu 

können. Denn ist auch mit dem Hervortreten der Violinen und 

Eintritt einer dcm Spicl derselben der Eintritt einer ganz neuen Epoche nicht 

E^oohe^mi^ der- uur der Instrumcutalmusik, sondern der Tonkunst überhaupt wahr- 

diJfTr'sachS'Sr zuuehmcn, so ist doch die Ursache der Umgestaltung der Violen 

tung^d?/v?oien zur Violiue nicht in dem allgemeinen Standpunkt der Musik in 

^slihS^irt?^* dieser Zeit zu suchen. Fragen wir zunächst, ob diese Umwandlung 

durch ein künstlerisches musikalisches Bedürfhiss herbeigeführt 

wurde, so beweisen alle Tonwerke des 16., ja des 17. Jahrb., dass dazu 

keine Veranlassung, kein äusserer Grund vorlag, indem die gesammte 

Musik sich noch vollständig in den Fesseln der selbstständigen 

In Italien bringt Viclstimmigkeit, der Polyphonie, befand. In Italien, und zwar in 

die Früchte''der Rom, bringt Palcstrina die Früchte der niederländischen Schule 

niederländischen • . ixt i ii • r% ij. v. i. • »it-l 

Schule xuraiige- ui scmcu Werken zur allgemeinen Geltung, ohne aber em wirkhch 
vortlreitotdT* reformatorisches Ereigniss damit herbeizuführen, da schon vor ihm 
BedeSuJ^g**'*'*' Josquin und viele Andere, selbst Palestrina's Lehrer Gou- 
g&nger.^**' dimcl, gläuzeudc Beispiele höchster geistiger Kraft in dieser 
In Venedig tritt Richtung gegeben hatten. In Venedig wird durch Willaert 
i^lsenfstSÄnlüge uud Cjpriau de Rore und nach diesen durch Andreas und 
durch*w?'i- Johannes Gabrieli die ästhetische Wirkung der einzelnen ver- 
itore'xJddie schiedonen Accorde gefunden. Dadurch tritt die Harmonie in ihrer 
brf eH^(seib8t- solbstständigcn Bedeutung ein, und damit ist auch die erste Phase 
iMteimenlü-^' dor Selbstständigkeit der Instrumentalmusik begründet, denn 
bXt.^ "'^^' ohne diese konnte sich der Effect der verschiedenen Klangwirkung 
der mannigfaltigen Musikorgane nicht entwickeln. Allein dieser 
Effect würde mit den vorhandenen Instrumenten der damaligen 
Zeit auch annähernd bewirkt worden sein, ohne dass gerade da- 
durch die Nothwendigkeit einer wesentlichen Verbesserung an den 
Bogeninstrumenten bedingt gewesen wäre. Dieser Grund konnte 
nur indirect in Betracht kommen. Ebensowenig wie in Italien ein 
itLiiSTblsteht^ rein musikalisches Bedürfniss eine solche Umgestaltung hervorrief, 
än^mS*8ikaL bI- konuto dics auch in Deutschland nicht der Fall sein, da man hier 
gä'tä^iLt'di'^s gleichfalls noch vollauf in der Strömung der niederländischen 
chorajperiode Schulc uud dcr Choralpcriode sich befand, und alles Musiktreiben 
gefeaaeit ist. ^^ dicscn Krciscu Und den Formen dieser Schule sich bewegte. 
Es mussten also andere als rein musikalische Ursachen hier ein- 
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nissmässig noch immer weit linter den Leistungen zurückbleiben, Diese bleiben in 
welche der Bau der Violine seit deren Einfuhrung gestattete. Hier L^'ch weuSS 
galt nicht die Regel, dass eine grössere Spielgewandtheit auch die defs^a Ar** 
Verbesserung der Instrumente herbeigeführt habe. Bei der Violine Jeäatter^"'' 
war gerade das Gegentheil der Fall. Es gab noch gar kein Pas- 
sagenspiel, überhaupt noch kein einstimmiges Tonspiel, und doch 
besass man bereits die schönsten und vollendetsten Instrumente. 
Noch fehlten diejenigen Männer, welche nur erst den Tonumfang 
und dann den Figurenreichthum des Spiels, die Mannigfaltigkeiten 
der Tonfärbung nach allen Seiten hin auszubeuten gewusst hätten, 
alsGasparo di Salö und Andrea Amati bereits Violinen bauten, 
deren Vorzüge und ünübertrefflichkeit noch heute anerkannt werden 
müssen. So wenig als musikalisch künstlerische Bedürfnisse, sowenig 
waren es aber auch wissenschaftliche Gründe, durch welche die nie umgestai- 
schlichten, einfachen Männer der ersten Periode des Violinbaues ver- dSfh^wissen- 
anlass^ wurden, die Umgestaltung der Viole vorzunehmen. Die Ge- ortode! noch 
setze der Entstehung des Tones, die natürlichen Ursachen seiner usoh-kSistieii- 
mannigfachen Klangfärbung überhaupt, die physikalische Lehre bedingt.^* ^ 
vom musikalischen Zusammenklang, die eigentliche Akustik und aus Je, mSfkau^'' 
dieser hervorgehend die Gesetze des Instrumentenbaues — kannte d^ung noch^be- 
man damals noch nicht. Es waltete hierin noch die reinste Empirie, ^*?''*- ..„. 

^ ' Bei der völligen 

so dass man nur um so mehr über die Leistungen erstaunen muss, S^p™ ^e» 

^ ' Viobnbaues, um 

die sich m den ältesten Violinen kundgaben. Findet sich auch wohl »<> staunens- 

*-' werther die 

ein feiner Zug, der auf die ältere Violenform zurückweist, so stehen vouendung der- 

"' , selben. 

sie andererseits doch gleich in einer solchen Vollkommenheit vor 
uns, wie sie nicht minder wunderbar ist als alles, was das 16. Jahr- 
hundert, das mit Recht der entzückende Geistesfrühling des Mittel- 
alters genannt wird, auf allen übrigen Gebieten hervorrief. Wenn 
es nun aber weder praktisch-musikalische noch auch wissenschaft- 
liche Ursachen waren, welche auf die Violinenform hinführten, 
was war es dann? Wir könnfen auf diese Frage keine andere Ant- ©le einzig mög- 

-. , . liebe Erküäkriuag 

wort geben als die, dass die ersten Meister im Viounbau emen m dem fein ent- 
natürlichen, ausserordentlich feii^ entwickeltea binix «ij^^^^^"^^^ 
für Tonschönheit und Klangfarbe, sowie einen "«^xige- u^^de^oiie^^^ 
w^öhnlich ausgebildeten Geschnxackfür die Schönheit und 
Vollendung der Form besessen, taben müssen, wodurch sie die 
Vorzüge einiger alten Violen an elxx^xxi Instrument zu ver eini- 
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z«i(^ tieh mm lud Zeigt sich aach am ersten in den Compositiofnen der alivene- 
o^mpr^iti'^ tianiscben Schule, sowie überhaupt in den Werken derjenigen Ton- 
bi>y;b«J^^^ meister, welche ans der Lombardei stammen. Da wir nnn die 
B^ui«. ältesten Violinbaner gerade in diesem Thefle Italiens, zonädist in 

Daher irt eine Bresda, finden, so mag hier eine natürliche Gabe im Allgemeinen an- 
U4^ m''Bre«eü gcnommcn werden. Unterstatzt wurde dieselbe nidit wenig dadurch, 
gebend aa^r dass uuter dem Schutze kunstliebender und kunstrerständiger 
'^ geistlicher und weltlicher Fürsten in Mailand, Florenz u. s. w. 

bereits im 13. Jahrhundert die italienische Malerei wiederer- 
seibft im Volke staudcu war, und dass selbst im Volke ein theilnehmender Sinn und 
tereMeftrdie ein lebcudiges Interesse für die bildenden Künste und dadurch 
für äussere Formenschönheit sich bereits fi-üh entwickelt hatte. 
Schon am Ende des 13. Jahrhunderts erweist sich dies; das 
grosse Madonnenbild Cimabue's wurde TOn den Bürgern seiner 
Vaterstadt Florenz im Triumphe nach der Kirche Sa. Maria NoTella 
getragen, für welche es bestimmt war und wo es sich noch be- 
findet. Aus diesem und ähnlichen Vorgängen ist auf ein höheres 
und tieferes Kunstgefuhl zu schliessen, durch welches vielleicht 
sich erklären lässt, dass schon die ersten Producte des Violin- 
baues sich als geradezu vollendete Muster darstellen. Es erhellt 
Beweis dMf such aus ihncu aber auch, wie selbst auf empirischem Wege durch eine 

auf empimchem t -n i i-ii-i iTki t <■- i 

Wege durch zähc BeharTUchkeit dennoch Bedeutendes geleistet werden kann, 

zähe Beharrlich- ° 

keit Grosses er- wcnu der Sinn für schöne Form sich auf feinen Tact für Einfach- 

zielt werden 

kann. heit stützt; dadurch eilt die Praxis der wissenschaftlichen Erkennt- 

niss weit voran und leistet in ihrer Art VortreflBiches. Wenigsten^ 
that sie es hier. Denn noch heute sind wir zu unumstösslichen 
wissenschaftlichen Gesetzen für den Bau der Violinen nicht Tor- 
geschritten und nach wie Tor waltet fast ausschliesslich die blosse 
Empirie beim Bau der Instrumente. Anderer Forschung muss es 

Früher ange- übcrlasseu bleiben, ob die von mir angedeutete Hypothese (vergl. 

tbese Ab- ' Abschnitt VI, S. 127) geschichtlich zu begründen ist Ist sie es, so 

' wäre es wohl erklärlich, dass ein so kunstbegabtes Volk wie das 

italienische sich des ihm zugeführten Materials bemächtigte und 

knü*ft^^Ge*** ^ echter Genialität am Gegebenen anknüpfend ein Neues selbst- 

^UlSräTraiü^^ ständig schuf. Denn als etwas selbstständig Neues, schöpferisch 
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Merkmalen , die wir bei den Violinen zum Unterschiede von den Die vereinzelten 
Violen hervorhoben und die nur sehr vereinzelt, hier und da zer- JiZ^vioiZ in 
streut bei einzelnen Violen gefunden wurden, in den ältesten pTroX s aVö 
Violinen vereinigt erscheinen, dieGasparodi Salö hinterlassen ^Sn *bw?its 
hat: so staunt man noch mehr, wenn man die übrigen im 16. und r"*""!! ^ 

' *=* Doppelt bemer- 

17. Jahrhundert üblichen Saiteninstrumente in Betracht zieht, wie kenswerth wenn 

' man die übrigen 

Lauten, Theorben, Mandoren, Guitarren, Spinetten etc., deren Klang ^f^^ielcht*" 
kurz und scharf, und deren Töne dabei nur als eine träge, melodisch 
dürftige, unbelebte Masse zu betrachten sind, wenn sich dieselben 
zu Harmonien verbinden sollen. Noch schlimmer aber ist es, wenn 
mit diesen Instrumenten einstimmige Melodien ausgeführt werden 
sollen, da dem Spieler eine freiere und mannigfaltigere Tonbildung- 
unmöglich ist, indem jede weitere Gestaltung des Tonmaterials 
aufhört, sobald der einzelne Ton angeschlagen ist. Es kann weder ' 

ein Aushalten noch ein Ab- oder Anschwellen desselben hervor- 
gebracht werden. So war auch in diesem Bereiche kein Vorbild in keinem der- 
für die Violine vorhanden, wie dies auch in den mangelhaften büd^förvervoii- 
Blasinstrumenten (Zinken, Blöckflöten etc.) nicht gesucht werden viSSr*"^ ^^' 
darf, deren begrenztes Tonspiel durch das Festhalten nur einer 
bestimmten Octavenreihe sehr beschränkt war, noch mehr aber 
ungenügend genannt werden muss, wenn man berücksichtigt, wie 
wenig Ausbeute für wechselndes und schattirendes Toncolorit sich 
in ihnen darbot. Da nun weder in den näselnden Violen noch in 
den kurztönenden Lautenarten und ebensowenig in den Blasin- 
strumenten ein Instrument gefunden werden kann, welches die 
Sonorität einer guten alten, italienischen Violine besitzt, so muss 
man annehmen, dass das musikalische Auditorium der früheren 
Jahrhunderte dennoch durch die einerseits dumpfe, andererseits 
scharfe und kurze Tonfarbe der Instrumente keineswegs unbefriedigt 
gewesen ist, da sich dieselbe mehrere Jahrhunderte nach einander 
erhält. Man kann sich wohl vorstellen, dass der helle, volle Ton 
einer Violine etwas fremdartig dagegei^ abgestochen und nicht ^J^^^^Jb^^^^- 
gleich anfänglich allgemeinen Beifall gefunden haben mag, Txotz ^^^»J;^f^^^^ 
dieser gewiss vorhandenen Abneigung ü^ss^^ »^^^ dennoeh ^^ ^"on^^deTvioim«. 
alten Violinbauer nicht abschrecken ^^* ^^ ^^^^^ Bemüldutxgö^ 
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spohr'sAug- Hasslinger 1832) S. 7 schreibt: „Der Violine gebührt unter allen 

B^d^uti^dOT^ „bis jetzt erfundenen musikalischen Instrumenten der erste Bang. 

vioiSJchiüS'"" „Sie verdient ihn wegen der Schönheit und Gleichheit des Tones, 
„wegen der Mannigfaltigkeit der Nuancen zwischen Stärke und 
„Schwäche, wegen der Reinheit der Intonation, die so Tollkommen 
„wie auf ihr und den ihr verwandten Instrumenten, der Viola 
„(Bratsche) und dem Violoncell, auf keinem Blasinstrumente zu 
„erreichen ist; hauptsächlich aber, weil sie sich zum Ausdruck des 
„tiefsten Gefühls eignet und hierin von allen Instrumenten der 
„menschlichen Stimme am nächsten kommt. Zwar steht die Violine 
„an Umfang und Vollgriffigkeit dem Pianoforte, an Ilülle und B[raft 
„des Tones der Clarinette nach; dafür hat sie aber vor jenem den 
„seelenvollen Ton und das Aushalten und Binden der Töne, vor 
„dieser die grössere Gleichheit im Ton durch alle Octaven und 
„eine gleichmässige Beherrschung aller, auch der entferntesten 
„Tonarten voraus. Bei diesen Vorzügen hat die Violine die ihr 
„vor Jahrhunderten eingeräumte Herrschaft über die anderen 
„Orchesterinstrumente bis auf diesen Tag zu behaupten gewusst. 
„Noch immer führt sie bei vollständig besetzter Orchestermusik 
„die Hauptstimme ; noch immer ist sie in derselben einfachen Ge- 
„stalt, die sie bereits vor dreihundert Jahren hatte, und obgleich 
„alle anderen damals. bekannten oder seit dieser Zeit erst erfun- 
„ denen Instrumente unzählige Verbesserungen erhalten haben, an- 
„ erkannt das vollkommenste Instrument zum. SolospieL*^ Mochten 
auch die alten Erbauer derselben die Bedingungen, von welchen die 
Schönheit eines Kunstproductes abhängt, wie es scheint, noch nicht 
klar erkennen, so haben sie dennoch dem Ganzen der Violine und 
jedem einzelnen Theile derselben einen solchen Grad von Schön- 
heit zu geben gewusst und eine solche Uebereinstimmung der 
äusseren und inneren Theile des Instruments zu erzielen vei?- 
standen, dass uns allein schon diese Leistung die 'aufrichtigste 
Achtung von ihrer Geschicklichkeit und ihrem Scharfsinn ein- 
flössen muss. 

Vollkommenheit Wie vollkommcu ist uicht der Umriss des Körpers und jedes ein- 

des Körpers der , mi .^ •■ ^i • -r^^. ».. .-, . .-.-. 
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sind alle sichtbaren Flächen durch Befreiung von Unebenheiten 
mittelst Abschleifens und durch die Beigabe wohlgewählter Farben, 
sowie durch das Auftragen der feinsten Lacke und Polituren gehoben 
und wohlgefällig gemacht! Hierin haben gleich die frühesten Die frühesten 
Meister alles gethan, was menschliche Erfindungskunst überhaupt schon^AUes^är 
thun konnte, um dem Auge und der Seele die Auffassung des uge Aeu^tSf" 
Ganzen möglichst ansprechend zu machen. Die äusserlich sieht- ^^* ^^' 
baren Flächen des Violinkörpers haben die alten Meister zu allen 
Zeiten mit einem dunkelbraunen oder goldbraungelben Lack über- 
zogen, der in verschiedenen Nuancen vorkommt und sowohl in 
Farbe als auch in Schönheit und einem eigenen Glänze eine bis 
jetzt noch nicht völlig wieder erreichte Vorzüglichkeit zeigt. Auch vorzügiichkeit 
hierin stehen die alten Italiener allen Uebrigen und Späteren voran, 
unterscheiden sich aber unter einander wieder in der Färbung nie einzelnen 
und Güte des Lackes u. s. w. vielfach, so dass der Kenner dar- scheiden sfch'' 
nach schon den einzelnen Meister erkennen kann. Es wird aber bnng und oute 
auch durch den Lack nicht nur die Schönheit des Holzes gehoben, ^ '^^ ^ ^^' 
sondern auch dessen Dauerhaftigkeit wesentlich erhöht und 
gepflegt; dabei wird noch ausserdem durch das Lackiren der 
äusseren Theile der Einfluss der Luft bis zu einem gewissen Grade 
von Decke, Boden und Zargen abgehalten. Doch nicht allein diese 
für den Ton der Violine wichtigen Dinge erregen imsere Aufmerk- 
samkeit, sondern auch diejenigen Bestandtheile sind bewunderungs- ^ 
würdig zweckmässig gestaltet und mit Sorgfalt behandelt, welche 
mehr nur beim Spielen des Instrumentes für den ausübenden umsichtigkeit 
Musiker in Betracht kommen, und dadurch boten sich gleich an- nfenJnTe?ftSde- 
fänglich der Technik die Hülfsmittel, einen Spielreichthum zu ent- dw^Tech^^^zn 
wickeln , wie wir ihn erst mehr als ein Jahrhundert später ange- pL^^i^^e^ 
wendet sehen. Um die Behandlung der Violine so leicht und ^edeutx^* '^'^ 
bequem als möglich zu. machen, haben die alten Erbauer sogleich 
den Griff des Halses zu diesem Zwecke halbrund und glatt, femer 
80 sehr verdünnt und schmal gearbeitet, als es ohne Furcht, dass 
der Zug der Saiten Schaden verursachen könnte, nur immer mög- 
^^i war; ebenso auch das Griffbrett ganz flach und ohne Bünde 
^öba,ut. Dadurch hat die linke Hand, welche das Instrument beim 
^P^^l WäßrfirAnht flTYi TTfllf5fi dfts SniAlftr« in die TTöVip. hält, und der 
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herrorzabringenden Töne erfordert, indem dieselbe derart an die 
abgerandeten Stellen des Halses angelegt wird, dass das Instru- 
ment zwischen Daumen und Zeigefinger frei zu hegen kommt, und 
zwar so, dass der Daumen nahe an der dicksten und tiefsten Saite 
ist. Die übrigen Finger ragen dadurch über das Grifl^rett hervor, 
in welcher Stellung sie nicht nur die ihnen nächstUegende, sondern 
auch jede andere Saite bequem durch die Fingerspitze auf das 
Griffbrett festdrucken können; ja selbst im Nothfall der Daumen 
sich beim Greifen der Töne bei mehrstimmigem Spiele auf der 
tiefsten Saite noch mit betheiligen kann, ohne dass die Hand die- 
Diese steuung jeuigc Stelle des Halsgriffs zu verlassen braucht, die zwischen dem 
ewte L^e oder Daumcu uud Zeigefinger liegt Es ist diese Stellung der Hand 
Position. ^^^ welche man die erste Lage oder die erste Position nennt. 

Lagl'SX**"*' Sollen die Finger auf jeder Saite noch höhere Töne greifen, als 
andere ermög- ^^^^j^ ^^ Niederdrücken der vier Finger möglich sind, so nähert 
man rückend die Hand dem Corpus des Instruments und kommt 
in eine andere, die sogenannte zweite Lage. Auf diese Weise 
kommt der Spieler bis zur siebenten, ja bis zur achten und neunten 
Lage und erreicht die höchsten Töne des Instruments, um diese 
Manipulation mögUchst bequem und sicher ausführbar zu machen, 
wurde der Theil der Decke und des Bodens, der an den Hals 
schhesst, derart abgerundet, dass sich die Hand völUg frei be- 
Bedeuttmg wegcu^und ohnc Hindemiss die höchsten Töne erreichen kann, 
sihrittS?'*' dabei aber doch immer einigen Halt an den Halszargen behält 
Der Symmetrie wegen wurden beide Halstheile des Corpus ganz 
gleichgeformt 
Ein Spiel in ver- Vou cincm Spiel in verschiedenen Lagen konnten die ersten 

LagenTnBre»- VioUnbauer Italiens nur eine ahnungsweise Vorstellung haben. 
bauera^och" Dcuu ZU- ihrer Zeit bedurfte man eines so bedeutenden Tonum- 
nnbekannt. fangcs uach der Höhe zu noch nicht. Dieser wurde erst am Ende 

Konnten nur *^ 

ahnungBweiBe (Jcs 17. Jahrhuuderts erweitert, wo man in Italien und zwar in Rom 

Vorstellungen . t • -kt 

davon haben, bis zur dnttcu Lage, m Neapel und Venedig aber schon bis zur 
^ jXh^ge- fünften und sechsten, ja im Anfange des 18. Jahrhunderts versuchs- 
Romzu™8.L!Se, weise selbst bis zur siebenten Lage sich verstieg, während in Frank- 
ve^d*5^ichon reich die Violinspieler nur sehr spät erst aus der ersten Lage 
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bare an seinem Tone. Die ersten sind, wie bereits erwähnt, der 

fast flache Boden und die hohen Zargen des Instrumentes, 

welche seine charakteristische Klangfarbe bedingen; dazu kommen 

noch als untergeordnete Kennzeichen, dass die Violen grössten- weitere imter- 

theils mit fünf bis sechs Saiten bezogen wurden und ein wichen der ^^" 

breites Griffbrett mit sechs bis acht Bünden hatten; ferner 

ihre Schalllöcher, die ungleich in der Zahl und meist eigenartig 

geformt waren; endlich die lange anhaltenden Schwankungen und 

Veränderungen in der Gestalt des Körpers und das Ueberwiegen 

bald der einen bald der anderen Form. 

In denselben Bestandtheilen prägen sich bei der Violine in 
der definitiven Auswahl folgende sechs contrastirende Kenn- sechs contrasti- 

* -i rende Kenn- 

ZeiCnen aus: seichen der 

1. Decke und Boden sind stets gewölbt; und zwar mehr 
oder weniger je nach der individuellen Manier des Erbauers. 

2. Eine massige Höhe bleibt nun für die Zargen fest- 
gesetzt, die bedeutend niedriger als bei den Violen ist. 

3. Die Besaitung reducirt sich ständig auf vier Saiten, 
welche quintenweise gestimmt werden. 

4.. Das Griffbrett hat nie mehr Bünde und kann dem- 
gemäss nun schmal und oval in der Form sein. 

5. Die Schalllöcher, deren die Violine nun immer nur 
zwei hat, befinden sich rechts und links vom Stege und 
nehmen bleibend die Form des Buchstaben / an. 

6. Die Breitseiten sind oben und unten in vollkommenem Halb- 
kreise abgerundet und damit die Gestalt zu schönem Gleich- 
maass ausgebildet. 

An diese Hauptunterscheidungen reihen sich nun noch die Aueser diesen 
folgenden Details. Die Ausschweifungen der Decke und des SSaiis.*"^^ 
Bodens, welche den Mittelzargen entsprechen, haben nun genau 
die Form eines lateinischen C. Wie schon erwähnt, sind die 
Hals- und Breittheile des Körpers oben und unten in einem 
vollkommenen Halbkreis geformt, weshalb die Zargen in ganz 
gleicher Gestalt an einander sich fügen. Nur der Boden hat an 
der Stelle, wo der Hals angefügt ist, ein kleines über den Halb- 
kreis vorspringendes Stückchen Holz, das sogenannte Blättchen, 
welches den Ansatz des Halses bedeckt. Dann haben noch die 
beiden Enrlpn i\pir Hals- nur! "Rroif+iiöilA wolp.he dieap. np^l^ '"" 
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Die Mittelecken, Und Boden zugleich, wodurch die Mittelecken schärfer hervor- 
viouiTe'Sgen*' treten. Es sind femer die Mittelecken selbst, die überhaupt 
^^^' nur bei der Violine und ihren Genossen zu finden sind, weil sie 

hier als Schutzmittel für die nun an dieser Stelle sehr dünnen 
Zargen dienen* Schliesslich ist noch des Randes zu gedenken, 
welcher um- Decke und Boden herum von den Zargen um 0,003 m 
herrorspringt und an seiner äusseren Kante leicht abgerundet ist, 
was das Abheben der Decke bei Reparaturen etc. ermöglicht, üeber 
Deckenrand und dem Raudc laufcu au der Decke und dem Boden die Aederchen oder 
nur noch Zier- Flödclu uur mehr als blosse Verzierungen hin. Sie sind kaum 
1/4 Linie breite Holzspähne, von denen entweder die beiden äus- 
seren weiss und der innere derselben schwarz ist oder umgekehrt. 
Ebenso beachtenswerth als die äusseren Unterschiede sind die 
Innere Theüe: inneren Bestandthcilc des Instrumentkörpers, da auch an ihnen 
stöckchen; dcr Scharfsiuu und die feine Beobachtungsgabe der alten Meister, 
a^ciben. sowie ihre sorgfältige Rücksichtnahme auf anscheinende Kleinig- 
keiten deutlich hervorgeht. So sind an den vier Mittelecken im 
Innern des Instruments vier sogenannte Eckstöckchen oder 
Klötzchen aus Eichenholz angebracht, die nach der inneren Fläche 
dreikantig, nach aussen aber abgerundet sind, um die hier sehr 
dünn ausgearbeiteten Zargen zu verstärken, da an diesen Stellen 
die Hals- und ünterzargen mit den Mittelzargen zusammenstossen, 
und deren äussere Kanten sehr zugespitzt sind, weil sie in eine 
scharfe Ecke im Zusammenstoss auslaufen. Diese Eckstöckchen 
gehen nun von der Decke bis zum Boden imd füllen genau das 
Innere der Ecken aus, sie verschüessen und verdichten so das Holz 
der Zargen, welche ohne diese Klötzchen nicht im Stande sein 
würden, sich so knapp zu verbinden, dass die Luft hier keinen 
Eingang in den Instrumentkörper finden kann; ohne sie würde 
auch das Instrument selbst bei nur wenig gewaltsamem äusseren 
Drucke darauf leicht schadhaft werden. Diese vier Klötzchen er- 
füllen somit den Zweck der Befestigung, der Verbindung 
und der Stütze. An der Vibration bei der Tonerzeugung nehmen 
sie allerdings nur sehr untergeordneten Antheil, sind aber doch 
darum nicht beachtungslose Verstärkungen der Vibration. 
Aehnliche Zwecke erfiil^'^'" -'-- - "' 
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ander stossen. Er dient ebenfalls dazu, dass diese Zargen nicht Doppeiter 
aus ihrer Stellung verrückt und in den Corpus hineingedrückt feTb^^. ^''' 
werden können, femer dass die Decke gegen den starken Druck 
der Saiten mittelst des Saitenhalters geschützt werde. Der Sattel- nerSatteiknopf; 
knöpf, an welchen der Saitenhalter angehängt ist, wird in den gung. 
kleinen Stock eingeschoben, wodurch ihm ein Halt und ein Be- 
festigungspunkt gegeben ist, ohne welchen der Sattelknopf durch 
den Saitenhalter herausgezogen werden könnte. An dieser Stelle, 
wo die beiden Zargen an einander stossen, ist ein kleiner, länglich 
viereckiger Theil an der Rundung der Decke weggelassen, um 
darin den grossen Sattel einzufügen, auf welchem die Schnur oder 
Saite des Saitenhalters, die zum Anhängen des Saitenhalters dient, 
ihren grössten Druck zunächst ausübt. Der Ausschnitt ist von 
der Oberfläche aus schräg ausgeschnitten, um dadurch grössere 
Festigkeit für denselben zu erhalten. Der zweite, der sogenannte Der grosse 
grosseStock, hat seinen Namen von seiner beträchtlichen Grösse giSchMiraop. 
und zur Unterscheidung von dem vorigen. Er erfüllt ebenso wie p®^*®^«*^^^*^«- 
jener zweierlei Zwecke: er dient nämlich zum Theil dazu, die Ver- 
bindung der beiden Halszargen zu befestigen und die Stelle zu 
verstärken, wo dieselben an einander stossen. Femer wird der 
Hals an ihm eingefügt, der an seinem unteren Theile eine einge- 
schnittene Verschränkung hat, gleichfalls schräg eingeschnitten, 
welche in eine Fuge des grossen Stockes eingeschoben wird. Von 
dieser Verschränkung wie von der Fuge hängt die richtige Stel- 
lung des Halses ab und von dieser wieder der mehr oder minder 
starke Druck, welchen die vier Saiten auf den Steg und die Decke 
ausüben. Ausser diesen Theilen des inneren Violinkörpers ist 
nun noch eines schmalen, kaum drei bis vier Linien breiten 
Streifens von weichem Holze zu gedenken, welcher ganz gleich- 
massig an Decke und Boden an den Ober-, Mittel- und ünterzargen 
entlang von den Eckstöckchen aus und zwischen diesen bis zu 
jeder Seite des grossen und kleinen Stockes hinläuft. Dieser 
Streifen ist an seiner unteren Seite etwa li/aüial dicker als die 
eigentliche Zarge und nach oben hin schwächer ausgearbeitet, so 
dass er hier ganz schmal abfällt. Er folgt den Zargen in allen 
ihren Biegungen und hat die Bestimmung, die inneren Theile 
sämmtlich unter einander fest z^i verbinden und dieselben vor dem 
Auseinanderweichen zu bewahren. Haben wir im Vorstehenden' 
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nicht ganz nehensächUch für die äussere Form noch auf die nun 
klar und schön ausgearbeitete Schnecke am Kopfende des Halses, 
sowie auf den ziemlich tief ausgestochenen Wirbelkasten aufinerk- 
sam zu machen, da «beide von den besten Violinbaüem wirklich 
künstlerisch und sorgfältig gestaltet wurden. Auch hieran findet 
der Kenner feine Unterschiede verschiedener Meister. Vom 17. Jahr- 
hundert an ersetzt die Schnecke den bisher mit einer Mensch- .oder 
Thierphysiognomie verzierten Kopf der Violine. 

Zeigten sich schon in der äusseren und inneren Gestaltung 
der Violine nicht unwesentliche Unterschiede gegen die Form der 
alten Violen, so ist dasselbe, nur in viel auffallenderer Weise, bei 
der Vergleichung des Tones beider Instrumente der Fall. Diese 
sind sowohl in Bezug auf die Höhe ihres Tones wesentlich ver- 
schieden, als auch, und mehr noch in der Klangfarbe desselben 
völlig gesonderten, ja entgegengesetzten Charakters. Beide Merk- 
male, Tonhöhe und Ton färbe, hängen schon wesentlich von 
dem Bezüge ab, dann von der allgemeinen Gestaltung und 
schliesslich von dem Material, aus dem die einzelnen Theile des 
Instrumentes gefertigt sind. Während einerseits der Bezug nach 
Länge, Spannung und Gewicht der Saiten die Tonhöhe einer jeden 
derselben bedingt, entscheidet andererseits über die Tonfarbe das 
Material der Saiten, sowie auch die verschiedenen Holzgattungen, 
aus welchen das Instrument gebaut wird, in Verbindung mit seiner 
individuellen Gestaltung. Namentlich bei den Violinen wird ihre 
eigentliche Klangfarbe fast allein durch die Art ihres Baues be- 
dingt. Man will wohl auch Unterschiede in der Stärke des ToniBS 
zwischen Violine und Bratsche bemerkt haben. Vom theoretischen 
Standpunkte aus lässt sich jedoch kaum ein Grund für den Unter- 
schied beider Instrumente entdecken. Wie allgemein bekannt 
ist, hängt die Tonstärke von der Schwingungsweite der Luft- 
wellen ab, die unser Ohr treffen. Diese Schwingungsweite der Luft- 
wellen wird einmal bedingt von der Schwingungsweite, Am- 
plitude, derSaitein Folge stärkerer oder schwächerer Erregung 
und fernerhin durch etwa verstärkend wirkende Resonanzer- 
scheinungen. Ein Instrumentkörper, dessen Eigenton — denn 
jeder geschlossene Raum ist einer Pfeife von einer gewissen Ton- 
höhe vergleichbar — den Tönen der betreffenden Saite harmonisch 
näher verwandt ist, wird auch in Folp^e der Resonanz die auf dem 
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nischen Verwandschafl zu den Tönen der Saite steht. Savartinsavart macht 
Paris war der erste, welcher durch mannigfache Versuche zunächst Slf dem^Eigen- 
auf diesen Gedanken kam; dadurch aber auch schon sicher zu be- menfkör^ew"*' 
legen glaubte, dass die Güte der alten italienischen Violinen zum Leitet die Güte 
Theil mit davon abhinge, dass die Decke und der Boden dieser In- auen iSienT 
Strumente, wenn man jeden Theil als eine besondere Platte be- ^n^der ver-*^ 
trachtete und diese in ihrem Eigenton prüfte, fast immer um einen iJecke^und de»^' 
ganzen oder halben Ton differirte. Ein analoges Resultat wollte "* ^"^ * * 
er auch mit dem im Instrumentkörper eingeschlossenen Lufträume 
durch Anblasen gefunden haben, indem er sagt, dass die Luft und 
die Bretter einer Violine stets im Einklänge und als ein System 
schwingen, dessen Theile alle in Wechselwirkung zu einander stehen. 
In dieser Uebereinstimmung sucht Savart die Stärke des Violin- 
tones. Auf gleichen Grundsätzen beruhen die Versuche, welche 
Zamminer (die Musik und die mus. Instr., Giessen, Ricker weitere ver- 
1855, S. 34 und 41) anführt und die in neuester Zeit durch Helm- z\mmi^er 
H oltz (die Lehre v. d, Tonempfindungen, Braunschweig, Friedrich Spitzt iSe 
Vieweg und Sohn 1863, S. 147 bis 148) wiederholt wurden. Alle ^'^'^^^^el 
drei hatten gefunden, dass der Eigenton der Violiae c" bei der ^^^l^^^^^' 
Bratsche b oder a, beim Violoncello F oder G war. Infolge dieser 
eigenthümlichen Resonanzverhältnisse müssten diejenigen Töne, 
welche den Eigentönen der im Instrumentkörper eingeschlossenen 
Luftmasse oder deren Obertönen nahe li-egen, stärker hervortreten 
und voller klingen. Bis zu einem gewissen Grade mag in diesen 
theoretischen Grundsätzen etwas Wahres liegen, allein sehr stark 
kann das Maximum der Resonanz für die eigenen Töne der Luft- 
masse nicht gerade ausgesprochen sein; es würde sonst eine viel 
grössere üngleichartigkeit in der Tonleiter der genannten Streich- 
instrumente hervortreten, sobald man den Theil der Scala passirte, 
in welchem die eigenen Töne ihrer Luftmassen liegen. Demgemäss 
ist zu vermuthen, dass auch der Einfluss auf die relative Stärke der 
einzelnen Partialtöne der Klänge dieser Instrumente nicht sehr 
bedeutend ist. Dr. Schafhäutl sagt in seinem Bericht der Be- hiuu^Ser'em 
urtheilungscommission der Münchener Industrieausstellung 1854^^^^,*«^. 
(6. Heft, S. 120 u. f.) bei Besprechung eines Curiosums, einer so- J^wusstei- 
genannten Trompetengeige i) „Weder der Trompeten- noch der 



i) Bfl war dies eme Violine, in deren hohlem Corpus die gewundene Bohre 



278 Die Violine und ihre Genossen 

Geigenton war schlecht und der Bau dieser Violine, bei welcher 
beinahe das ganze Corpus mit dem Metallrohr der Trompete aus- 
gefüllt war, gäbe einen praktischen Beweis, wie wenig die Ansicht 
Savart's begründet sei, nach welcher die Luftmasse im Körper 
der Instrumente eigentlich die^Stärke des Tones derselben be- 
Bestreitung diugc." Dcm kauu ich nicht beipflichten, denn es ist damit noch 
deeer e aup- j^-^j^^g bcwicseu, SO laugc uicht festgestellt ist, dass diese Violine 
ohne die Trompete keinen starken Ton giebt. Vielleicht ist auch 
das Luftvolumen, welches der Corpus mit Inbegriff der Trompeten- 
röhre einschliesst, das den übrigen Proportionen dieser Violine 
angemessenste. Dagegen ist es unleugbar, dass in allen jenen Ton- 
arten, wie 6r,-D, J., J5, von denen der Grundton eine der vier 
Beobachtungen lecrcu Saitcu ist, die diatonischen Töne dieser Leitern eine viel 
fari^ der diato- hellere Klangfarbe haben als diejenigen, welche um einen halben 
Ton tiefer oder höher liegen, wie Ges, Des^ As^ Es etc., welche 
weit stuinpfer und matter klingen, als die ersten. Vielleicht liegt 
einiger Grund hierzu in dem Mitklingen der leeren Saiten; diese 
Saiten können sich durch Schwingungsknoten in gleiche Theile 
theilen und dann durch ihre Resonanz den auf der anderen Saite 
angestrichenen Ton selbst oder dessen harmonische Obertöne 
Heimhoitz verstärken. Dass eine Betheiligung dieser Saiten an der Reffo- 
ligang dieser nauz wirklich Statt hat, kann man daraus ersehen, dass man 
Resonanz. die Berührung der Saite hört, wenn sich ein Finger^ leicht auf 
einen der Schwingungsknoten auflegt und zurückgeht. Helm- 
holtz sagt (Lehre v. d. Tonempf.i) S. 127, 136 und 137): „Nur 
„wenn der vom Bogen erregte Körper Obertöne hat, kann er 
„sich jedem Bewegungsanstoss, den ihm der Bogen mittheilt, 
„vollständig fügen und giebt einen vollständig musikalischen Ton. 
„Das beruht darin, dass eben jede beliebige periodische Bewegung, 
„wie sie der Bogen hervorzubringen strebt, aus den Bewegungen, 
„die den harmonischen Obertönen entsprechen, zusammengesetzt 
„werden kann, aber nicht aus anderen unharmonischen Schwin- 
„gungsbewegungen. Die Dicke und das Material der Saiten ist 
„von nicht geringem Einfluss auf die Klangfarbe. Es können 
„sich namentlich auf- sehr steifen keine sehr hohen Obertöne 
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„bilden, weil solche . Saiten nicht J leicht in sehr kurzen Abthei- 
„lungen entgegengesetzte- Biegungen annehmen. Man bemerkt 
„dies leicht, wenn man auf dem Monochorde zwei Saiten von ver- 
„schiedener Dicke aufzieht und ihre^ hohen Obertöne hervorzu- 
„bringen sucht. Dies gelingt auf der dünneren viel besser, als auf 
„der dickem." Die Darmsaiten sind bei gleicher Festigkeit viel 
leichter als Metallsaiten und geben deshalb höhere Töne. Zum 
Theil beruht hierauf der Unterschied ihres Klanges, zum Theil 
aber auch wohl auf der weniger vollkommenen Elastjcität der 
Darmsaiten, wodurch ihre Töne, namentlich die hohen, schneller 
gedämpft werden i). „Für die Bewegung der mit dem Violin- Derselbe über 
„bogen gestrichenen Saite kann noch keine vollständige mecha- TheSie für die^ 
„nische Theorie gegeben werden, weil man nicht weiss, in welcher MstelSSLn*'^ 
„Weise der Bogen auf die Bewegung der Saite einwirkt (folgt die ^^,^ ^ ^ 
„Methode der Beobachtung). Aus den Beobachtungen folgt zu- Beobachtungen, 
„nächst,- dass die Hauptbewegung aller Saitenpunkte abwechselnd 
„auf- und absteigend ist in der Weise, dass das Aufsteigen mit 
„constanter Geschwindigkeit geschieht, und das Absteigen ebenso 
„mit einer constanten Geschwindigkeit, deren Werth aber von der 
„Geschwindigkeit des Aufeteigens verschieden sein kann. Wenn . 
„der Bogen in einem Knotenpunkte eines der höheren Obertöne 
„die Saite angreift, so geht in allen Knotenpunkten desselben 
„Tones die Bewegung ganz rein vor sich. In anderen Punkten 
„der Saiten sind noch kleine Kräuselungen der Schwingungsfigur 
„erkennbar, die aber doch dies Bild erkennen lassen.'* (S. 617, 
Beil. VI zu S. 142.) 

(Fig. 62, 55.) 
Fig. I. 

„Die Bewegung der Saite lasst sich also kurz so Vjeschreiben-, 
„dass in Fig.U^) a. f. S. der Fiissptmkt d der Absciase l^eaGipMs 

1) „Der Klang von fireriggeaexx -TlarmBaiten (Ouitarre, Hair:Ce) '^ ^^*^^ 
weniger mmpemd als der ^,^ j^^^^iu^n^ (Helral^oltz). ^,. 
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„mit constanter Geschwindigkeit auf der Ldme ab hin- und herläuft, 
„während der Gipfelpunkt selbst die beiden parabolischen Bögen 
„a Ci b und bc^a nach einander durchläuft und die Saite selbst 
„in den beiden geraden Linien aci und bci oder ac^ und bc^ 
„ausgespannt ist. Die kleinen Kräuselungen der Schwingungs- 
„figuren, welche so oft beobachtet werden, ergeben sich wohl meist 
„daraus, dass diejenigen Töne, welche an der gestrichenen Stelle 
„oder deren nächster Nähe Knotenpunkte haben und deshalb Tom 
„Bogen gar nicht oder nur schwach angeregt werden können, ge- 



(Fig. 63, 56.) 
Fig. IL 



„dämpft werden und wegfallen. Wenn der Bogen in einem dem 
„Stege benachbarten Knotenpunkte des m*«*» Obertons streicht, 
„so haben die Schwingungen dieses m*«", femer des 2m*«^, des 
„3m*^ etc. Tones gar keinen Einfluss auf die Bewegung des vom 
„Bogen berührten Punktes der Saite, und sie können deshalb 
„wegfallen, ohne dass die Wirkung des Bogens auf die Saite ge- 
„ändert wird, und in der That erklären sich daraus die erwähnten 
„Kräuselungen der Schwingungsfigur." Was in dem Falle ge- 
schieht, wo der Bogen die Saite zwischen je zwei Knotenpunkten 
ergreift, hat Helmholtz nicht ermitteln können. 

Eine andere nicht unwichtige Erscheinung sind die soge- 
combinationB- nauntcn Combinationstöne, auf welche zuerst Sorge (Vor- 
Tartini'iche gemach mus. Compositiou 1740) aufinerksapi machte und welche 
dann später, zum Theil aber mit irrigen Angaben über ihre Höhe, 
durch den italienischen Violinisten Tartini allgemeiner bekannt 
wurden, nach welchfem sie auch oft Tartini' sehe Töne genannt 
werden. (VergLHelmholtzi) a.a.O.,S. 147 und 148). Man hört 
diese Combinationstöne auf der Violine, wenn zwei consonirende 
Töne von verschiedener Höhe gleichzeitig kräftig, gleichmässig an- 
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reinen Intonation zu betracliten sindl Es erklingt dann nämlich ein 
mn eine, ja selbst um mehrej^e Octaven tieferer Grundton, z. B.: 



^^ 



-etc- 



^^ 



r-^ 



^m 



-etc.. 



Combinationston 



So dankenswerth die Forschungen von Savart, Zamminer und 
Helmholtz über die Tonbüdung sind, indem dieselben, wenngleich 
keinen vollständigen Einblick in diese eröfflien, doch wenigstens 
einen lehrreichen Anhalt gewähren für die Art und Weise, wie 
die Tonentwickelung in der Violine vor. sich geht, so haben sie 
doch die Kunst des Violinbaues um nichts weiter gebracht, ja 
nicht einmal unbestreitbare Ursachen für die Stärke des Tones 
•und die eigenthümliche Tonfarbe der Violine nachgewiesen und 
sichergestellt. Nur soviel ist daraus hervorgegangen, dass von der 
Wahl des Holzes zur Decke, von der Güte und Verschiedenlieit 
der Holzarten und dem richtigen Verhältniss der Holzstärken an 
einzelnen Stellen, von der Beschaffenheit der Saiten, sowie von 
der Form, Grösse und Höhe des Instrumentkörpers wesentlich ein 
guter Violinton abhängt L. Spohr hebt in seiner Violinschule L.spohr»8 
für die Erzielung eines guten Tones noch besonders die genaue 
und sorgfältige Setzung der Stimme hervor. Er sagt darüber: Wichtigkeit des 
„Die Stimme muss völlig senkrecht gestellt und oben und unten stimme. ^ 
„der Wölbung des Körpers auf das Genaueste angepasst werden. 
„Der ihr zukommende Platz ist der Regel nach dicht hinter dem 
„rechten Fusse des Steges , so dass sie sich mit ihrem vorderen 
„Rande dem hinteren Rande des Steges anschliesst. Die Anpas- 
„sung an die Wölbung der Geige hat grosse Schwierigkeit und ist 
„nur dann möglich zu machen, wenn man durch die Oeffnung, in 
„welcher der Kopf steckt, in das Innere der Violine hineinsehen 
' ^kann. Man nehme daher vor dem Setzen den Steg und die Saiten worauf dabei . 
„herab, dann helfe man mit einer feinen Feile den beiden T^.V>^^- "^ 
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„so kurz, dass sie bei dem Reissen der Saiten oder einer anderen 
„Erschütterung sibh verrückt oder gar umfallt. Bei herabgenom- 
„menen Saiten, wo die Decke durch den Druck des Steges nicht 
„mehr zusammengepresst ist, muss sie nur eben anschliessen und 
„sich leicht hin- und herrücken lassen. Man setze die Stimme so, 
„dass die Jahre ihres Holzes diejenigen der Decke durchkreuzen. 
„Dadurch vermeidet man das Einschneiden derselben in die weichen 
„Theüe vom Holze der Decke. Ob die Stimme dick oder dünn, 
„das Holz dazu mit weiten oder engen Jahren sein müsse, können 
„nur Versuche entscheiden. In der Regel verträgt eine Violine, 
„deren Decke stark von Holz ist, eine dünnere Stimme als eine 
„solche, die schwach im Holze ist. Hat man nun die Stimme nach 
„diesen Vorschriften und auf de.n ihr oben angewiesenen Platz 
„gesetzt und findet, dass die Violine nicht leicht anspricht 
Woran m er- „odcr Ungleich im Tone ist, so muss man durch Hin- und Her- 
st^Se richtig „rücken der Stimme bei . stets wiederholtem Probiren des Instru- 
„mentes den Platz suchen, auf welchem sie ihm den stärksten, 
„klingendsten und auf allen vierSaiten den gleichsten 
„Ton giebt, dessen es fähig ist. Hierzu noch die folgenden Winke. 
„Ist der Ton zwar gleich, aber rauh und hart, so rücke man die 
„Stimme ein wenig nach hinten, vom Fusse des Steges zurück. 
„Schreien die hohen Saiten und fällt die Tiefe dagegen ab, so 
„schiebe man die Stimme nach dem Bassbalken zu, in das Instru- 
„ment hinein. Ist im Gegentheil die Tiefe hart und die Höhe 
„matt, so ziehe man die Stimme zu den Efflöchem her. Bei diesen 
„Versuchen darf man sich aber in der Richtung nach den Eflf- 
„löchem hin nicht zu weit vom ersten Standpunkt entfernen, weil 
„sonst bei der Jungleichen Höhe der Decke die Stimme entweder 
„'zu lang oder zu kurz werden und auch nicht mehr genau an- 
„schliessen würde. Zeigt sich jedoch ein solcher von dem ersten 
„sehr verschiedener Standpunkt der Stimme dem Tone besonders 
„günstig, so muss man die Saiten von Neuem herabnehmen und 
„durch die hintere Oeflftiung nachsehen, ob die Stimme für den 
„neuen Platz die gehörige Lage hat und oben und unten genau 
„anschliesst. Ist dies nicht der Fall, so helfe man entweder der 
„alten Stimme nach oder mache eine neue. Da die Stimme sich* 
„bei dem Rücken leicht verdreht und dann nicht mehr genau an- 
-schliesst. so sorse man, dass die vordere Saite, welche durch das 



Womit eintre- 
tenden Uebel- 
Btänden abge- 
holfen werden 
kann. 



Alto und Violoncello. 283 

„sucte mit der Stimme müssen, damit das Instrument nicht 
„beschädigt werde, mit grösster Behutsamkeit gemacht werden; ' 
„man lasse daher die scharfen Ecken am Stimmrichter gut ab- 
„runden, damit jede Beschädigung der Efflöcher um so leichter 
„vermieden werden könne. Auch verweile man nicht zu lange bei 
„diesen Versuchen, weil das Ohr bald ermüdet und dann die gerin- * 
„geren Verschiedenheiten des Tones nicht mehr empfinden kann.** 
- Wir haben uns sonach nun überzeugt, dass sowohl quantitativ 
in der Tonstärke als qualitativ in der Tonfarbe der Violinton Verschiedenheit 
vom alten Violenton verschieden ist. Während sich annähernd nSch p2rbe**^d 
etwas von diesem alten Ton in der modernen Bratsche und dem in Brat^he^^d 
Violoncello erhalten hat, ohne dass etwa damit gesagt sein soll^ hwt'SÄoSh 
dass diese beiden Instrumente ganz den Toncharakter der alten A^&ohkeft 
Violen an sich tragen, sind in der Violine die Eigenschaften der vioienSn!^**" 
Streichinstrumente am vollständigsten vereinigt. Denn obwohl in 
ihr vermöge der höheren Tonlage das Vorherrschen des Scharfen 
und Spitzen wie des Leichten und Beweglichen zunächst zu finden 
ist, so hat ihre Tonfarbe trotzdem soviel Weiches und Zartes, als 
sich dies nur immer mit dem Charakter grösserer Helligkeit und 
Brillanz vertragen kann. Innerhalb ihi:er vier Saiten selbst besitzt 
die ViQline eine ausgesprochene Mannigfaltigkeit und dabei eine Grosse Bereiche- 
in dieser Beziehung ganz eigenthümliche Charakteristik des Ton- materiahi in den 
colorits, durch welche sie sich von allen anderen Instrumenten keiten der 
wesentlich unteirscheidet. Auf einer und derselben Saite, schön 
bei nur verschiedener Bogenführung, ob nahe am Stege, ob ent- 
fernter davon, beim Griffbrett die Saite zum Tönen gebracht wird, 
kann eine ganz verschiedene Tonfärbung erzielt werden; denn 
eine und dieselbe Melodie wird vom Hörer ganz verschiedenartig 
im Klange gefunden werden, wenn sie mit kräftiger Bogenführung 
nahe am Stege oder entfernt von ihm mit leichtem Hingleiten 
über die Saite gespielt wird. Noch mehr aber ergiebt sich, wenn 
die verschiedenen Lagen oder Positionen in Betracht kommen; so 
erscheint z. B. eine Passage oder Melodie auf der ö-saite in 
höherer Position oder Lage, sonor angestrichen, annähernd der 
Klangfarbe des Waldhornes gleich, während dieselbe Melodie auf 
der D-saite in erster oder zweiter Lage und locker mit dem Bogen, 
am Griffbrett angestrichen, die Tonfarbe der tiefen Flötentöne ein- 
hält. Und so unterscheidet sich jede Saite in feinen charakteristi- 
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Beispiele : 
H. Berlios, 
B. Wagner. 
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ätherische Klangfarbe ergeben, so hat man für das moderne 
Solo- und Orchesterspiel eine Bereicherung des Tonmaterials nach 
dieser Seite hin erhalten, wovon man früher nicht die entfernteste 
Ahnung haben konnte. Man denke nur an die zauberhafte Wir- 
kung der Flageolettöne in der „Fee Mab" von H. Berlioz, der 
Einleitung und Vision vom heil. Gral in der Oper „Lohengrin** 
von RWagneru.s. w.l Und diese Wirkung wird auf denselben 
Instrumenten hervorgebracht, welche vor hundert und mehr Jahren 
von alten italienischen und deutschen Meistern gebaut wurden. 
Wenn L. Spohr a. ». 0. sagt: „Wäre das Flagaolet auch selbst 
„ein Gewinn für die Kunst und eine Bereicherung des Violinspiels, 
„die der gute Geschmack billigen könnte, so würde es durch Auf- 
„opferung eines grossen und vollen Tones doch zu theuer erkauft 
„werden, denn mit diesem ist es unvereinbar, weil die künstlichen 
„Flageolettöne nur bei ganz schwachem Bezug ansprechen, und auf 
„diesen ist kein grosser Ton möglich" — , so ist dies doch zuviel 
behauptet, denn dieser Ausspruch ist nur bis zu einem gewissen 
Grade richtig, nämlich für die künstlichen Doppel-Flageolettöne; 
denn die einfachen, natürlichen wie künstlichen Flageolettöne sind 
auch auf einer ziemlich stark besaiteten guten Violine völlig zur 
Ansprache zu bringen. Spohr hatte sich wohl nie die Mühe ge- 
nommen, dem Flageoletspiel ein ernsteres Studium zu widmen, 
da dies seinem ganzen künstlerischen Wesen nicht entsprach, wie 
er denn auch die weit ausgedehnte Anwendung desselben beim 
Solospi^l, wie sie durch Paganini aufkam, mit Recht verwarf^ da 
dieselbe nur zu oft zu einer leeren Virtuosenkünstelei ausgebeutet 
wurde. Allein die oben angeiführten Beispiele und viele andere 
haben gezeigt, dass dem Flageoletspiel auch ein höherer, künstleri- 
scher Zweck abzugewinnen sei, ohne darum einen grossen Ton zu 
opfern. Es mag hier nur beiläufig an Joachim's Spiel und Ton 
erinnert werden, der mit noch manchem anderen tüchtigen Violin- 
spieler der Gegenwsi^ durchaus nicht den grossen Ton opferte, um 
die Flageolettöne erzeugen zu können, sondern beides meisterhaft 
zu vereinen versteht. David sagt (Violinschule ü. Theil): „Abge- 
„sehen davon, dass durch die Flageolettöne, wenn sie sparsam und 
„mit gutem Geschmack angewendet werden, eigenthümliche Wir- 
„kungen sich erzielen lassen, hat auch das Studium derselben noch 
„den Nutzen, dass es zur vollkommenen Reinheit der Intonation 
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„vorkommen und nicht immer von schöner "Wirkung sind, so ist 
„das Studium derselben für die letzte Ausbildung, der linken 
„Hand immerhin von Nutzen. Während die einfachen und dop- 
„pelten natürlichen und die einfachen künstlichen Flageo- 
„lettön'e auch bei gewöhnlicher Besaitung gut ansprechen, ist 
„für die grosse Mehrzahl der künstlichen Doppel flageolettöne 
„ein schwacher Bezug unerlässlich. Die Andeutung desselben ist 
„daher nur denen zu empfehlen, deren Spielweise eine dünne Be- 
„saitung erlaubt." Ueber die Art der Hervorbringung derselben sagt David» b An- 
„er nochS. 58: „Die natürlichen, einfachen Flageolettöne werden 5^JSbrSSung 
„hervorgebracht, indem man die Saite lose mit dem Finger be- ^^ 
„rührt. Man kann hierdurch nicht nur die einfachen Flageolettöne 
„einer Saite, sondern, indem man mit den Fingern imd dem Bogen 
„zwei Saiten berührt, auch natürliche Doppelflageolettöne hervor- 
„bringen. Die künstlichen, einfachen Flageolettöne werden da- 
„durch hervorgebracht, dass der erste. Finger fest, der dritte und 
„vierte aber lose auf der nämlichen Saite gegriflfen wird; hier- 
„durch kommt, wenn der vierte aufgelegte Finger eine Quarte vom 
„festgegriffenen entfernt ist, die Doppeloctave des Grundtones, 
„wenn hingegen eine Quinte, die Octave der Quinte zum Vorschein. 
„Legt man ausser dem festgegrifiFenen ersten Finger den dritten 
„leicht auf die grosse und kleine Terz, so kommt diese in der 
„zweit höheren Octave zum Erklingen. Kann man vom ersten Finger 
„dessen Octave erlangen und legt hier den vierten Finger leicht 
„auf, so kommt diese Octave als Flageoletton zum Tönen." All- Allgemeine An- 
gemein wird angenommen, dassPaganini das Flageoletspiel auf- Paganini 
gebracht habe; die Kenntniss desselben ist viel älter. Schon der gpiei aufge-* ' 
Violinspieler Locatelli (geb. 1693) machte bei seinem Spiel von den schon Loc'a- 
Flageolettönen Gebrauch, und wohl auch Tartini kannte die- VaVt lÄann- 
selben; aber erst 1795 finden wir deren Spiel in einem Lehrbuche *^^^ ^^^^*»- 
genauer erklärt, in Ignaz Schweigeis „Grundlehre der Violin« |8^";^igerB 
(Wien 1795). Der zweite Theil dieses bescheidenen Werkchens v^Tmaigje 
enthält; 1. Anweisung das Hageolet durch aile Töne zu spielen-, 
2. Gute Concertauszüge aixs zwei Violinen; 8- die Art, wie man 
mit der gebundenen (4 h. ixi der Stuma\ing ^»^ ^^^^^ halben Ton 
höheren) Violin zu spielea i^flegt; 4. wie man sich denBass selbst 
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kannte, handelt, üeber das Spiel natürlicher sowohl wie künst- 
licher Flageolettöne sagt der Verfasser: „Ich bin versichert, dass 
„in ganz Deutschland noch nie ein solches Werk über das Fla- 
„geoletspiel erschienen ist, welches einen weitläufigen und systema- 
„tischen Unterricht in diesem Spiele zum Endzwecke gehabt hätte. 
„Jene Liebhaber, welche das Flageolet auf der Violine zu spielen 
„belieben, welches zur Vollkommenheit eines Tonkünstlers gehört, 
„müssen besonders darauf achten, dass ihre Saiten rein, nicht zu 
„dick, nicht zu dünn seien; es ist gut, wenn der Violinbogen ein 
„wenig schwer (damit er nicht hüpfet) und mit etwas mehr 
„Haaren bezogen ist, die nicht zu stark gespannt sind. Zuweilen 
„geschieht es, dass die Saiten die Flageolettöne nicht gern an- 
„sprechen, besonders wenn sie zu viel Kolophonium von dem Violin- 
„bogen haben. In diesem Falle nimmt man nur ein wenig ün- 
„schlitt, streicht die Saite damit und putzt selbige wieder mit 
„Leinewand ab. Dadurch löst sich der Kolophonium^gut ab, und 
„die Saiten werden wieder rein. Das Flageolet wird jederzeit mit 
„legaten Strichen gespielt, die Striche nahe am Sattel" (?). Hier- 
nach folgt im § 4 : „Die Ziffern . bedeuten den Zeigefinger nie- 

„derdrücken und den kleinen Finger auf die Quarte legen, aber 
„nicht niederdrücken, dann spricht das Flageolet zwei Octaven 
„höher (vom Tone der mit dem Zeigefinger fest niedergedrückt 
„wird) § 8. Das Flageolet ist ein besonderes Studium, welches aber 
„einem vollkommenen Violinisten gut ansteht etc." Nach diesen 
theoretischen Erklärungen folgen fünfzig Seiten Notenbeispiele 
unruebSge^ für zwci Violincu oder Violine mit Bass, die zum Theil für die 
üebung im Flageoletspiel, als auch mit verstimmter Violine, wie 
zum Accompagnement mit dem sogenannten Bass (einer tieferen 
Stimme auf demselben Instrumente) bestimmt sind, aus denen 
sich ersehen lässt, dass der Verfasser jedenfalls ein denkender 
und gut gebildeter Musiker (Violinist) gewesen sein muss, denn 
die Beispiele sind nicht ungeschickt componirt und erfunden und 
dabei für die Praxis ziemlich gut geordnet, wenigstens für die 
Zeit, als das Werk geschrieben wurde. 
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„Töne ebenso akustisch richtig erzeugen zu können, wie dies die 
„menschliche Stinune vermag, denn dadurch, dass man die Töne 
„greifen kann, wie und wo man will, unterscheidet sich die Violine 

„wesentlich von den bei welchen man an festbe- 

„stimmte Töne gebunden ist. Daher kommt es, dass die Wirkung 
„dieses Instrumentes mit seinem scharfen, hellen Ton und mit den 
„Schönheiten und Feinheiten, die man damit hervorbringen kann, 
„den Eindruck verursacht, dass man es allen anderen Instrumenten 
„vorzieht,, indem durch das Streichen des Bogens auf den Saiten 
„ein Klang erzeugt wird, der in der That entzückend ist, wie man 
„dies an den 24 Violinen des Königs (les 24 Violons du Roy) bei 
„der Ausführung und anderweit erfahren kann, deren Kraft und 
„Stärke unvergleichlich ist, wobei man nur das grösste Misver- 
„gnügen empfindet, wenn die Musik zu Ende ist. Diese Wirkung, 
„welche durch das Beben (tremblements) und Greifen der linken 
„Hand hervorgebracht wird, zwingt die Zuhörer zu dem Geständ- 
„niss, dass die Violine die Königin der Instrumente sei." Die Violin- 
schule von Baillot äussert sich ähnlich über die Beschaffenheit Aehniiches 
der Violine: „Zwei Bretter und vier Stützpunkte bilden die ganze vioii^aoSüe*' 
„Zusammenstellung. Vier Saiten der Länge nach auf einen Hals "^^^ * 
„gespannt werden vermittelst mit Harz bestrichener und an den 
„Endpunkten eines schwachen Stäbchens befestigter Pferdehaare 
„in Schwingungen versetzt. Ein Steg unterstützt die Saiten und 
„zittert zuerst unter dem Striche des Bogens; er theilt seine 
„Bewegung dem im Innern des Instrumentes befindlichen Stimm- 
„stock mit. Diese Stimme im Verein mit dem Balken, welcher das 
„Gleichgewicht erhält, stützt die Wölbung, sie setzt alle Theile 
„der Decke in Berührung und lässt als Mittelpunkt der Bewegung 
„die Töne, welche unter dem Striche des Bogens erklingen, nach 
„allen Punkten ausstrahlen." Wenn schon M er senne im Anfange 
des 17. Jahrhunderts (1626) zu solchem Lobe der Violine veranlasst 
wird, wo doch die Kunst des Violinspiels auf der primitivsten Stufe 
noch stand, um wieviel jj^qUj. xnnssen wir jetzt dieselbe rühmen, 
wo nicit aJiein der Spiei^.^j^rim, sondern auch der Tonumfang 
und dieManmgfaltigk^n /Klangfarbe auf diesem Instrumente 
^T« zur höchsten Snif:^^ ^^^ r^^ j.i ;«^ k... X.^c.^ a^,nr.;in oAr.^ 
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Künstlers, den sprechendsten Ausdruck für die vielseitigsten 
Empfindungen, in vernehmbarer Darstellung zu geben. Mehr als 
zwei Jahrhunderte erforderte es, um das Violinspiel zu seiner 
jetzigen Höhe auszubilden, denn die vonMersenne mitgetheüten 
Gompositionen , mit jenen von Paganini und anderen späteren 
verglichen, lassen kaum dasselbe Instrument erkennen. 



Die Bratsche, Alto. 

Die Bratsche Der Violiuc nahestehend, dennoch im Ton sich unterscheidend 

nSestehend, ist die Bratschc, die heutige Viele, auch Alto genannt, wegen ihres 
siX^^teMche^ Toncolorits, das in mancher Beziehung an den näselnden Klang 
der Viola di braccio erinnert; ihr Toncharakter gehört im Ganzen 
der Altregion an, zeigt dabei aber doch, den alten Violen gegen- 
übergestellt, eine entschiedene Hinneigung zum Violintone. Er 
unterscheidet sich von letzterem dadurch, dass er weniger hell 
und dünn, mehr voll, aber auch härter erscheint. Beim sanften 
Beiavouer Con- Austreicheu der Saiten tritt der Ton immer noch kräftiger und 
der Violine und gewichtigcr als derjenige der Violine hervor, daher die Bratsche 
ürsiSdie hier- ZU dicscr höchst rcizcud und ausdrucksvoll contrastirt. Die Ursache 
dieses Tonunterschiedes liegt in der etwas stärkeren Besaitimg und 
der etwas grösseren Form der Bratsche in allen ihren einzelnen 
Körpertheilen. Dabei ist aber doch der Körper der Bratsche im 
Verhältniss zur Stimmung ihrer Saiten nicht gross genug, um der 
Widersprüche Stärke der Besaitung analog zu sein. Zamminer sagt darüber 
mation ^d '' S. 39 uud 40 : „Die Tonlage der Viola ist eine Quinte tiefer, als die der 
zami^iner»8 „Violiuc: Da uuu die Länge des Violinkörpers 13 Par. Zoll ist, der 
mr. *"^ *" „der Viola aber nur 14 Zoll 5 Linien beträgt, während er eigentlich 
„19 Zoll 6 Linien betragen müsste, so ersieht man dass die Viola 
„merklich von den mathematischen Verhältnissen abweicht, die bei 
„der Violine geltend gemacht werden. Bei der Viola sind die Men- 
„suren offenbar des Fingersatzes wegen, bedeutend verkürzt, und die 
„Tiefe ist, da auch die Spannungen nahezu die nämlichen sind 
„wie bei der Violine, fast allein durch das grössere Gewicht der 
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der Vilione analog gebaut sein sollte. Dies ist aber zur Erlangung 
einer guten Resonanz keineswegs erforderlich, vielmehr kann man 
dieselben akustischen Resultate erreichen, wenn man an der Höhe 
der Zargen zusetzt, was durch Verkürzung des Kastens verloren 
ging; dann aber auch am Boden und der Decke, der Höhe der 
Zargen gemäss, die Holzstärke in der Mitte entsprechend ver- 
mehrt, während man dieselbe gegen die Zargen hin unverändert 
belässt. Solchergestalt wird der Ton tiefer, trotz der verminderten 
Fläche, unter dei^Bogeninstrumenten der königl. Capelle in der nie beiden gros- 
katholischen Hof kirche zu Dresden befinden sich zwei ziemlich Bratschen der 
grosse Bratschen von Antonio und Geronimo Amati von 1613, mDrosden." 
deren Körper der Theorie nahe kommt, die aber unbequem zu 
spielen sind. Savart giebt das Resultat seiner Untersuchung da- savart's 

_, _ -rx»x/»i • -r» 1 j« m i Untersuchun- 

hin ab: „Die Luftmasse emer Bratsche müsste emen Ton geben, gen. 
„der eine Quinte tiefer ist, als derjenige, welchen man mittelst 
„Anblasens durch eine an die jP-löcher gehaltene metallene Wind- 
„röhre hervorbringt. Ist dieser Ton bei der Violine z. B. c, so 
IJmüsste er bei der Bratsche F sein ; statt dessen giebt die Luft- 
„masse fast aller Bratschen, die man jetzt fertigt, den Ton c wie 
„die Violinen. Daraus folgt, dass die tiefen Töne schwach, rauh 
„und schwer hervorzubringen sind, und dass das Instrument nicht 
„den vollen Klang hat, den es haben sollte. Ehemals machte man 
„grosse Bratschen, die sich den Bedingungen viel mehr näherten. 
„Es wäre zu wünschen, dass die Instrumentmacher geeignete Ver- 
„suche anstellten, um den Bau dieser Instrumente mehr in üeber- 
„einstimmung zu bringen." Dem sei nun wie ihm wolle; so wie 
die Bratschen jetzt sind, genügt ihr Ton für das rein praktische 
Bedürfhiss, und eine Vergrösserung des Corpus würde nur ein 
mangelhaftes Spiel herbeiführen, das eine grosse Zahl genialer 
Compositionen unausführbar machen würde. 



Die vier Saiten der Bratöche ^tinimen in c, jf, cl, ci^^^^, von 
^??®?. ^^ ^^^ tiefsten mit Sili^ßj-draht überspo^^®^ ®^^*- ^®" 
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Heaogitmm'' VioliiiscIllüBsel , wodurch der ümfBuig dieses InstromeDtes jetzt 

mang und T<»- ^ 

Kgion der »^ 

Bntaclie. ~ 



von 



t( j c bis ^ [| ausgedehnt ist, allein seine eigent- 



liche Tonregion, in der es am wirksamsten zur Anwendung kommt, 
liegt zwischen c und f. 
Same dM In- Das Wort Bratschc ist eine deutsche Yerstiunmelung des 

^^SSS^ Be- italienischen Viola di bracdo; da sich aber das moderne Instru- 
j!^tol^ Ter. ment durch Mancherlei von dem alten unterscheidet, so ist die 
7i^hmd^!^ französische Benennung Alto insofern richtiger, als damit doch 
eine annähernde, wenn auch nicht Tollständig zutreffende Bezeich- 
nung gegeben ist, welche dem Toncharakter dieses Instrumentes und 
der Art seiner Verwendung entspricht. Nur darf man nicht der 
Dm Aitoinstra- Meinuug seiu, dass in der modernen Orchester- und Kammermusik 
hmiigen Kam. dafi^'Altoinstrument mit der Altsingstimme gleich gehalten seL Dem 
d^n^a^^^ ist nicht so ; denn sie dient hier fast ausschliesslich als Tenorstimme, 
SlJSSte^*^** in welcher Eigenschaft sie auch schon in der älteren Instrumental- 
musik ihre Verwendung oftmals unter dem Namen Violetta oder 
Taille findet In der Zeit, in welcher die italienischen Opemcom- 
Oänziiche Yer- pouisteu dcr instrumeutaleu Partie ärer Composition sehr wenig 
d^BniiS^ Aufinerksamkeit und Fleiss zuwandten und nur die Singstimme 
Khmcom^l floriren liessen, war die Verwendung der Bratschen soweit herab- 
gesunken, dass dieselben grösstentheüs immer mit den Bässen 
BrhÄitiichnoch uuisono odcr in der Octaye spielten, was wir selbst in Mo zart 's 
nnd B o I il n i Serenaden und anderen Gompositionen seiner Jugendzeit noch finden, 
eueren, j^ ggi^jg^ Rossini behält oft diese Manier noch bei, wie auch die 
neueren italienischen Opemcomponisten diesem Instrumente noch 
wenig Interesse abzugewinnen wissen und es oft nur in langweüig 
aushaltenden Harmonietönen verwenden. Anders ist es schon in 
Ihre Bedentniig deu alten französischeu Instrumentalcompositionen von Mersenne, 
u. Luiii »chon LuUi Und Anderen, wo die Bratsche unter dem Namen Quinte oder 
hoben. Haute contre und Taille als selbstständige Stimme behandelt ist. 

Zu vouer Gel- Noch besscr aber steht es damit in der echt deutschen Instru- 
echt deutachen mcntalmusik. Schon bei Händel findet sich eine bessere Verwen- 
musik gebracht; dunff. uoch mehr aber bei J. S. Bach, der die Bratsche z. B. in 
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Aufnahme kommt. Die neueren und neuesten Gomponisten Weber, vonHaydn 
Berlioz, Meyerbeer, Halevy, Wagner u. s. w. verlangen von dJ^/Q^Stett- 
diesem Instrumente dieselbe virtuose Ausbildung und Vollendung, hob?n^^d nnn 
wie sie bei der Violine schon früher gefordert wurde. Jm Ganzen ^rtuosTBe!!' 
genommen muss man in geschichtlicher Beziehung die Bratsche SiTgXfdert!' 
in zwei Perioden auftretend sich denken, und zwar in der. ^rsten zweiGtescMchta- 
Periode, in welcher sie als Viola di braccio mit der Familie der m^dieB/iäche 
Gamben gemeinschaftlich vorhanden ist und von diesen durch ihre 5^*^, e^^n 
Form wie durch ihre Haltung beim Spiel sich unterscheidet; dies v?ou dfßilccio 
währt bis 1710, von wo an beide Instrumente zurücktreten und ß^me v?S^^' 
die jetzige Bratsche und das Violoncello allmälig ihre Stelle ein- tTab'Ä^'*'' 
nehmen. In der erwähnten ersten Periode finden wir fast durch- tocrB?Ste?he 
gängig in den französischen Instrumentalcompositionen und Opern ^triTt.*^^°°*'^"° 
drei Bratschen zur Besetzung der Mittelstimme verwen'det; indem ihre verwen- 
die Oberstimme entweder durch Geigen, ja sogar durch Pochen cSSipStionen 
(in der alten Form) oder durch Violinen ausgeführt wurde, die PerioS. "^ 
entweder im alten französischen Violinschlüssel auf der ersten oder 
auch im modernen Violinschlüssel auf der zweiten Linie notirt 
sind, wurden die drei Bratschen, welche als Cinquiesme (Quinte), 
Haute -contre und Taille bezeichnet sind, sämmtlichim (7-schlüssel 
notirt. Die zwei ersteren in Sopran und Mezzosopran, die Taille 
aber im Altschlüssel, und wenn es deren zwei waren, auch im 
Teüorschlüssel. Die Taille wird ihrem Tonumfange nach nur in Tonumfang far 
den tieferen Tönen bis c benutzt, rein als Tenorstimme, wofür auch sehen in den 
das Wort taille (eine Tenorstimme) spricht. In den Cantaten von compositionen. 
J. S. Bach „Weinen, Klagen" und „Gleichwie der Schnee" ist die 
zweite Bratsche sogar im Tenorschlüssel geschrieben. Dagegen 
könnten die beiden anderen ebenso gut auch als zweite und dritte 
Violine gelten, da in jenen Compositionen ihr höchster Ton W ist. 
Diese Stimme würde demnach ebenso gut auf einer Violine, wie 
auf einer Bratsche gespielt werden können, denn der Violinspieler 
würde nicht unter g und der Bratschenspieler nicht über f zu 
spielen haben, und Letzterer dadurch noch nicht veranlasst werden, 
aus der ersten Position henauszugehen. Der Tonumfang, welcher 
für all Q drei verschiedenen Bratschen in diese^a altfranzösischen 
Compositionen erforderlich ist, bewegt sich streng in der. Region 
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wähnt, der Tenor ist; diesen beiden selbstredenden Benennungen 
entgegen ist mit der Bezeichnung ^cinquiesme Partie^ durchaus 
H&ofiffeirrthfim. nicht die tiefste der Bratschen gemeint, wie man irrthümlicher 
de^!cin^!^^ Weise mehrfach angenommen hat, sondern gerade dem entgegen- 
Jte)'stom^*^'" gesetzt die höchste. Es ist dies schon einfach durch die Notirung 
Widerlegende im Sopranschlüsscl ersichtlich; Mersenne bestätigt es aber auch 
WM MerTenTe S. 189, iudcm Cr Sagt: Die „cinquiesme partiie" ist dem Discant 
l^^'y^'i^ und Alt am nächsten, folglich muss sie auf einer der drei 
Sm^fti^n. kleineren Violen gespielt werden." Dass sie in solchen Com- 
positionen, wie bei Mersenne u. s. w., die nicht in Partitur, 
sondern nur in einzelnen Stimmen gedruckt sind, auf der jedes- 
maligen Seite zuletzt sich aufgezeichnet findet und so allerdings 
die fiinfte Stimme (Quinte) -bildet, mag ihre Bezeichnung „dn- 
quiesme Partie" herbeigeführt haben; maassgebend ist es aber 
darum nicht, dass sie auch die grösste, die fünfte, unter den 
Bratschen wäre, denn dies würde dahin führen, dass man sie noch 
unter den Contrabass stellen müsste, da die gedruckte Stimme des 
Basses sich über der cinquiesme partie befindet Es kann somit 
Keine Verwir- durchaus kciuc Vcrwirrung in der Benennung der Violen ent- 
dSSSi^iSer^' standen sein, wenn man sie auch anderwärts als in Frankreich 
Benennungen. ^^ obigcr Bcncunung bezeichucte; denn bediente man sich des 
Die Bezeichnung Wortes Taülc für dic Bratsche, wie z. B. Händel in seinen Instru- 
de\,^B^che"- mentalcompositioncn und Bocherini in seinen Quartetten und 
immlr ein^*** Quintcttcu, SO war sic stets in der Bedeutung einer Tenorstimme 
Tenorstimme. ^^ verstehen, bcsonders wenn zwei Violinen hinzutraten. ^Wurde 
Mit Quinte oder sio hingegen Quinte oder Haute- contre genannt, so konnte diese 
w^Srhohe Partie ebenso gut auf einer Violine ausgeführt werden. Es war 
?timm?Q?ioiine) dauu stcts ciuc hohc Bratschonstimme gemeint. Mattheson a. a. 0. 
MTttheson's ^^8* ^^ ^^^ hicrzu: „Die füllende Viola, Violetta, Viola da braccio 
dartbe™*^^'' „oder Brazzo ist von grösserer Structur und Proportion als die 
„Violine, sonst aber eben der Natur, und wird nur eine Quinte 
„tiefer gestimmt, nämlich c, ^r, d, o. Sie dient zu Mittelpartien 
„allerhand Art, als Viola prim (wie bei den Stimmen der hohe imd 
„rechte Alt) Viola secunda (wie der Tenor) und ist eines der 
„nothwendigsten Stücke in einem harmonieusen Concert; denn wo 
„die Mittelstimmen fehlen, da wird die Harmonie abgehen, und wo 
„sie übel besetzt sind, da wird alles übrige dissoniren. Es spielet 



Alto und Violoncello. 293 

^artig klingen." Von hier an beginnt demnach die zweite Periode, von Meran be- 
in welcher die Bratsche genau ihre jetzige Verwendung findet, und S^ode liS?* 
in welcher auch nur Instrumente der gegenwärtigen Form damit vemendS^g" 
gemeint werden. Selbst das Wort Violetta ist in diesem Sinne selbst die aite 
nunmehr aufzufassen : Wenn Brossardin seinem Dictionnaire de viSltS^S^ die- 
musique (1702) „Violetta" als kleine Viele da gamba erklärt und vewtehen! '"^ 
als eine solche den „Dessus de Viele" bezeichnet, so kann er nur Sattheson, 
die kleinste Gambenart — also nicht unsere jetzige Bratsche — praetorius. 
meinen. Während Mattheson, wie vorstehend ersichtlich, unsere 
jetzige Bratsche eben auch Violetta nennt, ist diese Benennung 
von nun an nur fär die Bratsche zu verstehen, und diese früher, 
seit Praetorius (1619) bis Brossard (1702), hier und da vor- 
kommende Benennung fiir Discant- und Altviola da gamba, kommt 
vöUig ausser Gebrauch. Unstreitig ist die erste Hälfte des 18. Jahr- Die ente mme 
hunderts derjenige Zeitpunkt, in welchem sich unser modernes der Zeitpunkt, 
Orchester zu organisiren beginnt und, manches alte Instrument nnZr modernes 
und dessen Benennung der Vergessenheit anheimfallt. Es ist leider nisirt. 
aber damit auch manches Original jener reichen Zahl von Saiten- SSu^m^ches 
instrumenten, welches der Ausgang des Mittelalters und besonders de^^gig^n- 
das 16: und 17. Jahrhundert in so üppiger Mannigfaltigkeit aufzu- inÜromäte'!^^'' 
weisen hatte, verloren gegangen, so dass es jetzt kaum noch in 
Alterthumssammlungen aufzufinden ist. 



Das Violoncello. Das Violoncello. 

Das dritte unter den modernen Bogeninstrumenten wird nicht seine Hand- 
wie die zwei ersteren vom linken Arme an die linke Schulter ge- angeblichen Er- 
legt, sondern wird, zwischen den Beinen gehalten und auf den 
linken Fuss aufgestützt, in sitzender Stellung gespielt. Die Er- 
findung desselben wird vielfach dem Franzosen Tardieu zuge- 
schrieben-, der zu Anfang des 18. Jahrhunderts als Geistlicher zu 
Tarascon in der Provence lebte. Er soll ein Violoncell mit fünf 
Saiten in der Stimmung 0, G, d, a, 3, wovon die zwei tiefsten 
Saiten mit Silberdraht übersponnen gewesen, in Frankreich ein- 
geführt haben; 25 Jahre nach ihm habe dann Meister Berdaut, 
die fünfte, höchste Saite (eingestrichen 3), der bequemeren Appli- 
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welche mindestens auf ein gleiches, wenn nicht auf ein höheres 

Alter Anspruch machen können. Wohl könnte es möglich sein, dass 

die genannten Franzosen auf den Einfall kamen, der Viola da 

gamha eine oder zwei Saiten wegzunehmen; allein es war dann 

immer noch die Umgestaltung der Halszargen wie auch des Halses 

Nachweifle war- sclbst uoch crst uöthig, um ein Violoncell zu erhalten; denn eben 

cäo nicht aus an dioseu Stellen ist dasselbe sehr wesentlich von der Gamba ver- 

gamba^eryor- schicden; femcr sind auch die Schalllöcher ein Beweis, dass das 

S? nur eine Violoucello uicht aus der Viola da Gamba hervorging, sondern 

vloSfe.""^ eine Vergrösserung der Violine ist, worauf schon die ganze Form 

Erst nach der dcs Instrumcutes hiuweist. Erst nachdem der Violinenbau von 

Uebersiedelung 

des Violinbaues Brescia nach Cremona übergesiedelt und der Violine die letzte 

▼on Brescia 

nach oremona Vollondung erthcUt war, treffen wir auf wirkliche Violoncellos, die 

wirkliche 

vioionceuos. aufangs in verschiedenen Grössen gebaut wurden. So wendet z. B. 

Anfangs in ver- 

Mhiedener J. S. Bach iu scüien Cantaten: „Jesu nur sei gepriesen" und „Ich 
j. 8. Bach »8 geh' und suche mit Verlangen" ein kleineres Violoncell als Solo- 
vioionceuo pic- jj^g^rument mit der Bezeichnung Violoncello piccolo an, welches 
aber jedenfalls genau die Grösse, den Tonumfang und die Saiten- 
zahl des jetzigen Violoncells hatte, worauf gerade .diese C(Mnposi- 
Quantz tiou entschieden hinweist. So sagt Quantz (Flötenschule 1752, 

empfiehlt sich S. 212) i „Wcr auf dem Violoncell nicht nur accompagnirt, sondern 
SInte zu\ed"ie- „auch Solo spiclct, thut schr wohl, wenn er zwei besondere Instru- 
ü2teumJnt° ^ „mente hat; eines zum Solo, das andere zum Repien-spielen. Das 
ueSer s^. „letztere muss grösser und mit dickeren Saiten bezogen sein als 
„das erstere." Hieraus ergiebt sich sofort, was Bach unter Violon- 
cello piccolo verstand, wenn auch Quantz die genauere Bezeich- 
nung hierfür nicht giebt. Im Anfänge des 18. Jahrhunderts mögen 
Walther, ^ohl ViolonccUos mit fünf und sechs Saiten im Gebrauch gewesen 

Mattheson *-' 

uad Leop. sein, wieMattheson im neueröffneten Orchester (1717), Walther 

Mozart sagen, ' ^ . . 

zStfSf^'iSd ^^ seinem Wörterbuch (1732) und Leop. Mozart (175d) in semer 
sechssaitige Violiuschule erwähneu, dass: „vor Zeiten es Bassel odöt Violon- 

VioloncelloB ' '' 

übuch gewesen, cellos mit fünf Saiten gegeben habe, doch jetzt (1756) geigt man 
MhlSiüch lim- es nur mit vieren." Es steht zu vermuthen, dass die mehrsaitigen 
Sieben? Violoncellos umgeänderte Gamben waren, wie dies Mosewius 
EriauteJiSg^Sr iu sciuer Erläuterung zu J. S. Bach 's Matthäus -Passion (S. 53) 
bS*^^''!?""^'' zu verstehen giebt. Allein in der Hauptsache haben die Violon- 
deSti^g.'^'d^' cellos sowohl ihre Gestalt wie auch ihre Besaitung der Violine und 
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(1741) sowohl der Form als der Saitenzahl und deren Stimmung 

■ ^. o 

in Cy 6r, d, a ^ --- ^^^h das Violoncell ganz mit dem jetzigen 

in Abbildung und Beschreibung übereinstimmend finden, somit die 
Angabe von Quantz, dass das Violoncell Bünde habe, durch einen 
seiner Zeitgenossen widerlegt ist, da die Abbildung bei Meier ein 
ganz modernes Griffbrett u. s. w. zeigt. — Es kann eine Notiz, welche werth einer 
in der Revue et gazette musicale de Paris (1861, Nr. 26) zu lesen Re™Ttgazette 
war, vielleicht ganz richtig sein, dass das Violoncell im Jahre 1687 "'^^^ 
durch einen Musiker aus Florenz, Namens Batistini, in das Emfuhrung in 
Pariser Opern-Orchester eingefährt worden sei; denn in diese Zeit opem-orchester 
fällt der Auftrag, den die Könige Karl IX. und Ludwig XIV. dem r^tine/ßati^B- 
AndreasAmati gegeben hatten, für ihre Capelle Violinen u. s. w. Gleichzeitiger 
anzufertigen und dieser Meister hat auch ebenso gute Violinen xöS^Kt^iix. 
uiid Violen als Violoncellos gebaut. In einer gewissen Ueber- ^"^g^rv/an 
einstimmung steht hiermit auch, was die älteste Violoncellschule imlu.*^ 
des Pariser Conservatoriums sagt, dass nämlich das Violoncell uebereiaaum- 

" ' mende Nach- 

mit der Violine ungefähr zu ein und derselben Zeit entstanden 5^*^^" Pariser 
sei und seine gegen die Gamben abweichende Form von der Violine vioionceu- 

° ^ schule; aus- 

abgeleitet sei, mit welcher sie stets sich in Verbindung erhalten J^^^^^^^g'; 
habe. Hätten die Franzosen wirklich das Violoncell erfunden, so d»« vioionceu 

seine von den 

würde die damalige Prüfungsconmiission: Mehul, Catel,Levas- ^JJ^^endtForm 
seur, Bai Hot etc., als sie 1790 die neue ViolonceUschule begut- ▼o» der vioune 

, . entlehnt habe. 

achteten, auch gewiss davon Kenntniss gehabt und diesen Passus 

mit angeführt haben, was aber nicht der Fall ist. Die alten Violon- Beschreibung 

cellos hatten einen starken Hals, d. h. der Griff des Halses war ceu^*^''^*'*^^'" 

ziemlich kurz und stark; dabei waren sie auch im Holze der Decke 

und des Bodens ziemlich stark gehalten und erforderten deshalb 

auch einen starken Saitenbezug, wodurch der Ton allerdings kräftig, 

aber doch auch etwas stumpf war. Derartige grössere Violoncelle 

hatten oftmals auch am unteren Ende des Corpus , an Stelle des 

Knopfes, für den Saitenhalter einen sogenannten Stachel, wodurch Der 8ogeiia.xMxte 

IT n ' 1 ' 1 n-ixi "i. Stachel eiix :ßi»- 

dBA Instrument ganz freistehend gespielt werden konnte, ohne mit demiss beix^i , 

° ^ ^ T j Solospiel ^xx^cV^ 

den Waden festgehalten werden zu müssen. Allein dies hatte den dieEinbuB^^des 

*-' Daumeneux^ 

Nachtheil, dass der Spieler nicht gut in die Höhe und den söge- satees. 
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Als Begleitungs- 
instrument hies« 
es Bass oder 
Bassettel. Mit 
der Benutzung 
als Soloinstm- 
ment wird der 
Name Yiolon- 
ceU übUch. 

Mit der Verwen- 
dung von zwei 
Violoncelli im 
Quintett (z. B. 
Bocherini) 
tritt es ganz in 
den Vorder- 
grund. 



Gomponisten, 
welche das 
Violoncello als 
Soloinstrument 
bevorzugten. 
BocherinL 

H a y d n. 



Mozart. 



Beethoven's 



zur Begleitung von Solostimmen verwendet wurde, föhrte es den 
allgemein^i Namen Bass oder Bassettel. Als es aber als Solo- 
instrument gebraucht zu werden anfing, errang es sich die Be- 
nennung Violoncell, wie wir dies schon in den Compositionen von 
Gorelli, Händel und Bach finden. Mit der Verwendung im 
Quintett aber für zwei Violinen, Bratsche und zwei Violoncelli, z. B. 
bei Bocherini im 18. Jahrhundert, der es hierbei als Soloinstru- 
ment benutzt, tritt dieses Instrument immer entschiedener in den 
Vordergrund. Es konnte dies hauptsächlich darum geschehen, 
weil durch die allgemein angenommene Form, wie sie das ältere 
Violoncello piccolo hatte, eine erleichterte Handhabung des In- 
strumentes gegeben war und dadurch dem Spieler die Möglichkeit 
geboten wurde, sowohl schwierige und umfangreiche Passagen als 
auch Doppelgriffe und grosse Arpeggien über die vier Saiten, ja 
selbst mehrstimmige Sätze und höher liegende, der Tenor- oder so- 
gar der Altregion angehörende Melodien auszuführen. Wenn sonach 
anzunehmen ist, dass das Violoncell allerdings siöit 1700 als Solo- 
instrument vereinzelt auftritt und das in sehr schüchterner Weise, 
so erhält es seine ganze Bedeutung doch erst in der zweiten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts mit der vollen Beseitigung der Gamben. 
Durch Bocherini wurde es am meisten als Soloinstrument be- 
kannt, da dieser nicht nur selbst ein vortrefflicher Virtuose auf 
demselben war, sondern auch seine Compositionen für dasselbe sehr 
dankbar zu spielen sind. Gerade die Compositionen dieses Mannes 
hatten neben denen von Haydn in der zweiten Hälfte des 18. Jahr- 
hunderts die meiste Verbreitung und Beliebtheit, in welchen das 
Violoncell auch fast immer concertirend gehalten ist. Wie weit es 
Gluck als Cellovirtuos gebracht, haben seine Biographen nicht fest- 
zustellen vermocht und aus seinen Opern ist nicht ersichtlich, dass 
er dasselbe als Soloinstrument bevorzugt habe. Anders ist es bei 
Mozart, in dessen Opern das Violoncell fast in einer jeden als 
Soloinstrument behandelt ist, wie er dies auch in den drei Quar- 
tetten (F-dur, JB-dur und D-dur) gethan hat, die er dem Könige 
von Preussen widmete, der bekanntlich ein guter Violoncellist und 
ein Schüler des Violoncellvirtuosen Du p ort war, für welchen 
Beethoven seine ersten zwei Cellosonaten (op. 5) componirte. 
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Servals etc. Es ist durch die neuesten Virtuosen das Violoncell Durch die neue- 
in üeberwindung technischer Schwierigkeiten mit der Violine auf iirdM^X?- 
ganz gleiche Stufe erhoben worden, ohne aber dass dabei die Rück- ?SdSi?tec£ii- 
sicht im Auge behalten worden wäre, dass der Toncharakter dieses k^Sn^derv?©?" 
Instrumentes hierfür eine gewisse Grenze vorschreibt, indem seine ^steü?* ^^^^^ 
Tonfarbe eine völlige Bedecktheit, das gänzliche Aufhören der ^iichTSSch 
Helligkeit des Tones als Haupteigenthümlichkeit desselben er- ^^ JeTS^ra-' 
kennen lässt. Diese Eigenart giebt dem Instrumente in seinen Su^^daberS-' 
höheren Tonlagen etwas fein Näselndes und damit etwas theils beachtet. 
Liebliches, theils Humoristisches, das eben in dem Verdeckten, Zu- individuautat 
riickhaltenden, in dem sich gleichsam Versteckthalten des Tones uudBdz^dM-^* 
liegt; in den mittleren und tieferen Lagen hat dagegen der Ton durch zSTreiches 
etwas gedämpft Ernstes, welches im Verein mit der immer auch ^^nT^' 
vorhandenen ungemeinen Elasticität und Biegsamkeit desselben 
das Gemessene und doch dabei Intensive der Streichinstrumente 
hervortreten lässt. — Will man auf diesem Instrumente Schwierig- 
keiten versuchen, so gewährt es allerdings die Vortheile eines 
grossen Tonumfanges vom Cbis W und darüber, femer diejenigen 
der Möglichkeit für reiche Modulationen, der Doppelgriffe, des 
Arpeggios und der Flageolettöne, von diesen jedoch nur die ein- 
fach natürUchen, nicht die künstlichen, welche der weiten Mensur 
wegen nur höchst schwierig, beinahe gar nicht zu greifen sind. Dem 
Violoncell erlaubt jedoch sein ernsthafter, elegischer Toncharakter 
nicht die wilden Bewegungen und übergrossen Schwierigkeiten der 
Violine, die bei ihrer höheren Tonlage und ihrem schwächeren 
Saitenbezuge weit mehr Spielreichthum für Passagen und eine weit 
grössere Geschmeidigkeit und Zartheit, sowie grössere Mannigfaltig- 
keit in denselben darbietet. Deshalb ist es nicht zu billigen, wenn 
in den neuesten Solocompositionen für das Violoncello hauptsäch- 
lich nur das Passagenwerk in die höheren Tonregionen verlegt und 
vorzüglich auf die J.-saite berechnet wird. Hierdurch lässt sicli 
wohl das Figurenwerk, der 'geringeren Saitenschwingungen wegen, 
bis zur rapidesten technischen Fertigkeit steigern, allein lüese 
Neuerung ist in rein künstlerischer Hinsicht tein Gewinn l Es 
geht damit der grosse Ton mehr und melx^: verloren und das In- 
strument tritt in den Charakter der Bratsobe hinüber. Der echte 
Geschmack kann aber an dieser Erweiterung j^einen Gefallen finden, 
denn die Neuerungssucht macht nur zu oft Zusätze vom Unnützen : 
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zu erweitem. Dem Instrument aber wird sein wahrer Charakter 
geraubt, indem man ihm nichtssagende und seiner Natur fremd- 
artige Schwierigkeiten zumuthet. Die edelste, schönste und wirkungs- 
vollste Verwendung in der Kammer- und Orchestermusik findet das 
Instrument in den* Werken von Beethoven, Mendelssohn, 
Schumann, Berliozu. s.w. und in der Oper bei Mozart, Weber, 
vereinzelt bei Rossini, Auber, Meyerbeer, Wagner u. s. w. 
Es bedarf wohl kaum der Erwähnung, dass der dem Violoncell 
eigenthümliche tiefe Toncharakter durch die Grösse des Körpers 
und dadurch hei:vorgebracht wird, dass die Saiten eine beträchtlich 
grössere Längere und grössere Dicke, als bei der Violine haben. Im 
Der Bau dee Gauzcu ist der Bau eines Violoncells dem einer guten Violine ganz 
ceuo. gleich, nur würden die verschiedenen Dimensionen der einzehien 

Theile um zwei Drittheile grösser sein müssen, wenn man sie gegen 
die Violine, der Tonlage des Instrumentes gemäss, mathematisch 
richtig annehmen wollte. Ist der Eigenton des Violinkörpers z. B. 
zu "c angenommen, so würde für das Violoncell das um eine Duo- 
decime tiefere F beim Anblasen des Körpers erklingen, da die Ton- 
lage des Violoncells eine Octave und eine Quinte tiefer als die Violine 
und eine Octave tiefer als die Bratsche ist. Hatte sich bei der 
Bratsche schon die Nothwendigkeit herausgestellt, der bequemeren 
Handhabung beim Spielen wegen, von der mathematischen Eichtig- 
keit der Grössenverhaltnisse u. s. w. abzuweichen, so wiederholt 
sich dieses beim Violoncell von Neuem. Nach langem Probiren 
hat man für eine willkürliche Annahme gewisser Elemente, z. B. 
Die besten Be- der Dimcnsioneu für Decke, Boden und Zargen, die besten Bedin- 
wei?S^2jh gungen für den Bau sehr guter Instrumente darin gefunden, dass 
für den Bau vor- der Tou der Luftmasse im Instrumentkörper ungefähr das / zu- 
Lftr^nSJnte ge- uächst uutcr dem Violin c, also eine Octave höher als das mathe- 
gesteut^den. matischo Gcsctz CS erfordert, angiebt. Es sind zu dem Ende die 
Länge der Körpertheile vermindert, die Höhe der Zargen dagegen 
vermehrt worden. Wollte man hingegen das Instrument nach den 
mathematischen Grundsätzen seiner Tonlage bauen, so würde seine 
Länge und Breite grösser werden als wir sie jetzt bauen, während 
dasesen die Stärke des Holzes in Decke und Boden und die Höhe 
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und der Violoncellkörper 27 Zoll 6 Linien, folglich hat das Violoncell 
nm zwei Drittel der theoretischen Länge zu wenig. Allein die bauen- 
den Künstler haben bei beiden Listrumenten, wie auch beim Con- 
trabass, die gehörige Stinunung des Resonanzapparates durch die 
vorher beschriebene Erhöhung des Kastens durch die Zargen und 
durch die Verstärkung der Bretter, wenn nicht genau, so doch 
nahezu erreicht Ein gleiches Verhältmss hat man in der Saiten- 
länge zu erreichen gestrebt. Theoretisch müssten die vier Saiten der Theorie nnd 
Bratsche 15 ZoU 10 Linien, die des Violoncells 25 ZoU 6 Linien AnweSidimg. 
betragen; in der Praxis aber stellt sich das Verhältniss bei der 
Bratsche auf 13 Zoll 9 Linien; beim Violoncell aber auf 25 Zoll 
1 Linie. Wie man sieht, weicht nur die Bratsche um 2 Zoll 1 Linie, das 
Violoncell aber bloss um 1 Linie von den gefandenen Verhältnissen ab. 
Bei letzterem Listrument hat man die theoretische Saitenlänge da- 
durch ziemlich erreicht, dass der Hals des Listrumentes eine 
grössere Länge erhielt, als er sie haben würde, wenn auch hier 
dasselbe Princip wie bei der Decke und dem Boden beibehalten 
worden wäre. Dies konnte beim Violoncell um so eher auf diese 
Art ermöglicht werden, da der Spieler durch die von Violine und 
Bratsche abweichende Art der Haltung des Instrumentes, den 
linken Arm nicht zum Halten desselben bedurfte, sondern Arm 
und Hand nun ganz frei und ungehindert am Halse des Instru- 
mentes bewegen kann. Nach diesen Vorschriften Bagatella's Dievor8chrifl*n 
können Violinen, Violas und Violoncelle vollkommen geometrisch, von^iSten it»ue- 
ähnlich den alten italiemschen Instrumenten, gebaut werden, menten sbge- 
Natürlich wird aber immer das Modell eines guten Meisters vor- ^e besten B»th- 
zuziehen sein, nach welchem die Theilungsverhältnisse bestimmt ^ 
werden, aber es ist doch eine bestimmte Grandlage gewonnen, nach 
welcher gute Instramente gebaut werden können, da Bagatella 
seine Berechnungen von vorzüglichen italienischen Instrumenten ab- 
geleitethat Wemkein gutes Muster zu Gebote steht, hat aüBaga- 
tella's Anleitungen einen guten Anhalt, und \?ena sonst nur vom 
Instromentmacher, der ein neues Instrument bant, gesundes, natür- 
Uch getrocknetes Holz, das mit grösster Sorg£aXt gwaüt ist, ixa 
Verarbeitung genommen ^^ ^^a die Arbeit se\ba^ mt der pem- 
XchsteB Oemssenbaftigkeit ^^ Genauigkeit axisge^^*;,.rf^. 
'jsUngt die Milbe selten. Nuir wolle man uicW i^ 4em Dunkel 
-^in, die Sache besser forsteten una >>^««f "^^^iZ 
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Die Versuche, neue Formen für die Bogeninstrumente 

zu finden. 



Versuche die Im Anfange dieses Jahrhunderts wurden mehrfache Versuche 

risse des vioiin- gemacht, dcu Violinkörper in seinen äusseren Umrissen zu ver- 
todera. "* ändern : Versuche, welche bewiesen, dass sich keine Veränderungen 
am Körper der Violine vornehmen lassen, ohne den Toncharakter 
derselben zu benachtheiligen. Den iersten dieser Versuche machte 
Schubert 1803 ciu gcwisscr Schubort um 1803, welcher die Idee hatte, die alte 
alte Geigen- Gcigeuform, also einen birnenförmigen Körper, vorzuschlagen, 
austeuen; biilb" ohuc dass abor damit irgend eine weitere Fortbildung verbunden 
gewesen wäre, und der auch ohne jegliche Weiterverbreitung blieb. 
A. oaibusera Im Jahrc 1813 baute Antonio Galbusera zu Mailand 

1818 vi^inen*^ Violinou iu der alten Violenform; nämlich er beseitigte die 
form, ohne Ail^' Mittclccken uud gab dem Zargenausschnitt nur eine geringe Tiefe, 
a en. ^^^^^ ^y^^^ jj^^g ^^ ^^^q^ ücbrige Unverändert. Auch diese Neue- 
rung fand mit Becht keine Aufiiahme. 
weitgreifende Weiter ging dagegen der französische Marineofficier Chanot, 

des Franzosen dor alle scharfcu Ecken und vorstehenden Kanten am Violinkörper 
wiederherstei- entfernte und die Ausschnitte der Mittelbügel in seichte Ausschwei- 
Detaiis. fungen verwandelte; femer die ^-löcher ohne Pujikte und nur als lang 

auslaufende Spitzen formte, die sich nur sanft ein- und auswärts 
krümmten. Der Wirbelkasten war zurückgelegt; an Stelle des 
beweglichen Saitenhalters war in dem unteren Theile der Decke 
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geworden sein, dass er nicht das mindeste Neue gefunden, sondern 
dass er mit seinen AbäBderungen nur auf die älteste Fidelform 
des 11. und 12. Jahrhunderts zurückgegangen sei Hatte man 
schon in jener längst verklungenen Zeit das Unzweckmässige der 
bedeutenden Spannung der Saiten und die daraus entstehende 
Belastung der Resonanzdecke, sowie die geringe Haltbarkeit des 
Saitenriegels und damit die Unterbrechung der Vibration der Decke 
eingesehen und nach und nach diese Uebelstände zu beseitigen 
gestrebt) um zweckmässigeren Einrichtungen Raum zu geben, so ist 
«s um so mehr zu yerwundem, dass diese sogenannte Verbesserung 
der Violine dennoch Bewunderer fand. Die Musiksection der Aka- werthiosigkeit 
demie der schönen Künste zu Paris liess dieser mit Recht ver- 
gessenen und verschollenen Violine eine ehrende Anerkennung 
zu Theil werden, wozu später Fetis: Rapport, du jury mixte 
intemat., bemerkte: „Nichts ist schwerer, als über ein derartiges 
Instrument ein Urtheil zu fällen in einem engen Locale, wenn es 
mit guten Saiten bespannt ist und von atmosphärischen Ein- 
flüssen noch nicht zu leiden hatte ^ dazu von eineni geschickten 
Künstler gespielt, dessen Talent blendet. Man war anfangUch sehr 
dafür eingenommen, Jedermann woUte eine Chanot haben; heute 
würde Niemand 10 Francs für ein solches Instrument geben, ausser 
der Curiosität halber." 

Auf Ghanot folgte der Physiker Savart mit einer neuen Neue Geigen. 
Geigenconstructioft, auf die er im Verlaufe seiner Untersuchungen dSr^^ysike« 
verfiel. Sie hatte die Gestalt eines länglichen Trapezes, ebene Decke 
und Bodenplatte mit symmetrischer Anordnung des Balkens und 
mit länglichen Schlitzen als Seitenöfßaungen. Die Tonstärke dieser 
Violine wurde von Sachverständigen für kaum geringer als die der 
besten italienischen befunden, nur von etwas reinerem und sanf- 
terem Klange. Gerade die Abwesenheit des den eigenthümlichen 
Ton mit eigenthümlicher Schärfe begleitenden Geräusches aber '^^^^ 
machte man ihr zum Vorwurfe. Savart erklärte deshalb, daäs 
sein Instrument den glänzenden Ion einer Amativiöline uicht h^^ 
sitze; aber für den Ausdruck Sfii.:iifter Gefühle, meinte ör, sev äö 
ganz geschaffen. In seinem Jetzt;«ti Memoire über die VioUtxe ^^ 
BAchdem er durch die Vermi-Iitelung des Violinenfabriton^®^ 
yuillaume in Paria eine ffrc>«se Zahl der Meisterwerke von 
Amati, Guarneri und Stra ci -,iari auf das Sorgfältigste hatte 
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liere, womit er seiner eigenen Violinform selbst das Urtheil ge- 
sprochen. In der That hat dieselbe in der Musikwelt keinen Eingang 
Ebengowenig gefunden. Ebensowenig gelang dies der von Hell aus Wien 
™vart»B°gS-** bei der Münchener Industrieausstellung 1854 ausgestellten Violin- 
Heuausj^" trompetc (Trompetengeige) in eiuOTi und demselben Körper, 
petenvioiin?imd sowic dem Octobass von J. B. Vuillaume. Auf das Instrument 
vonj°B.yuii- von Hell wurde früher schon aufmerksam gemacht. Der Octobass 
^au^me m- ^^^^ hatte uur drei Saiten, welche in C Q c stimmten, also nur 
dM^ietltemf eine Terz mehr Tiefe hatte als der deutsche viersaitige Contrabass. 
Dabei war aber die Grösse des Instrumentes eine so bedeutende 
— der Kasten allein hatte die gewöhnliche Manneshöhe — , dass 
der Verfertiger gezwungen gewesen war, einen Mechanismus von 
Hebeln daran anzubringen, welcher gewissermaassen eine Hand 
quer über das Griffbrett bildete. Alle drei Saiten wurden beim 
Niederdrücken der daran befindlichen Tasten auf einmal ange- 
drückt, so dass dem Spieler immer drei Töne zur Disposition 
standen, wovon der eine den Grundtön, der zweite dessen Quinte, 
und der dritte die Octave d^s ersten war. Man wird leicht ein- 
sehen, dass ein solch ungeheuerliches Instrument, wie schon ein 
ähnliches bei Prätorius im 17. Jahrhundert angeführt ist, weder 
Deutlichkeit noch Beweglichkeit, aber auch kaum die gedachte 
Der neueste Kraft dcs Toucs crzieltc. Der neueste Versuch in dieser Be- 
Lapaix^in^ ziehuug wurdo vou Lapaix in Lille gemächt, indem derselbe die 
Zargen sammt allen Nebenbestandtheilen aus einem einzigen Stücke 
Holz in der gebräuchlichen bekannten Form ausarbeitete. Im 
Aeusseren erschienen die Ecken an den Mittelbügeln (Mittelecken) 
nicht geschweift; demnach lassen sie einige Veränderung erkennen, 
welche zwischen der gebräuchlichen Form und derjenigen von 
Chanot und von Galbusera mitten inne «teht. Die J'-löcher 
Lapaix h&it reichou bis nahe an den Band. Im liinem bildeten die Theile 

seine Einrich- . -i i • i tt- • i* • i i • i • • i 

timg fiir einen emcu klemcu uud grossen Kreis, die. sich beide in emander ver- 
irrigklit diwer li^^cu. Lapaix hielt diese Einrichtung für einen grossen Vortheil, 
Annahme. ^^ü dabei die Zargen nicht am Feuer gebogen und aus so vielen 
(24) Bestandtheilen zusammen- (gesetzt) geleimt zu werden brauch- 
ten. Dieser Vortheil ist nur ein scheinbarer; denn durch das Bie- 
gen am Feuer wird die Elasticität und Textur des Holzes nicht im 
Mindesten angegriffen. Ein zweiter kleinerer Stimmstock, den 
Lapaix oberhalb des ersteren und auswendig auf der Decke 



Lille mit Zainen 
aus einem 
Stücke gemacht. 
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erfüllen , den Winkel am oberen Theile der Saiten zu vermindern 
und demzufolge auch den Druck des Steges auf die Decke zu 
vierringem und so die Schwingungen desselben zu erleichtem. 
. Aber gerade in dem Drucke, welchen der Steg mit dem einen 
Fusse auf den Stimmstock und mit dem anderen auf den Balken 
ausübt, liegt eine Hauptfunction des Steges, die durch das Hinzu- 
treten eines zweiten Stimmstockes nur geschwächt werden könnte. 
TJeberdies ist bei dem häufigen Nachlassen und Anspannen der 
Saiten und bei den Erschütterungen, denen der Saitenhalter durch 
das Spielen ausgesetzt ist, kaum anzunehmen, dass ein Stimmstock 
in dieser Gegend lange seine Position behaupten würde. Man 
müsste ihn daher immer wieder von Neuem richten öder aufstellen, 
dessen die Spieler bald überdrüssig werden würden. Auch diese 
Neuerung wäre sonach mehr schädlich als nützlich. Ebenso falsch 
war auch die Ansicht desselben Instrumentenmachers, dass ier Ebenso verkehrt 
das D der Violine, der Viola und des Violoncells, welches sonst DamiBaiteri)^' 
bekanntlich eine Darmsaite ist , durch eine aus Seide gesponnene seidene saite 
Saite ersetzte, weil diese einen voluminöseren uiid bestimmteren Lstrumraten. 
Ton geben soll, welche Ansicht gewiss von keinem Musiker getheilt 
wird. Schliesslich mag nur nebenbei erwähnt werden, dass man 
an den VioUnen auch Versuche machte, unter dem Stimmstocke 
am Boden einen zweiten Balken anzubringen, auf welchen der Ebenso zweck- 
Stimmstock gestellt wurde» Es kann dies ein Hülfsmittel sein, fS^g emes^" 
minder vollkommene Instrumente zu verbessern, allein ein, nach ^^^^ 
den Grundsätzen der grossen itaUenischen Meister, aus vorzüg- 
lichem Holze und mit aller Vollendung der Details gebautes In- 
strument bedarf einer solchen Zugabe nicht, da alle verschiedenen . 
Theile davon so richtig erwogen und geprüft sind, dass ein Mehr 
oder Minder derselben stets nur Nachtheile herbeiführt. Dies hat 
Savart durch die mannigfaltigsten und verschiedenartigsten phy- 
sikalischen Versuche, welche er sowohl mit den einzelnen Bestand- 
theilen als auch mit dem ganzen äusseren und inneren Bau der 
Violine vornahm, auf das Bestimmteste wissenschaftlich festgestellt, 
indem er in dem Memoire, welches er der Academie des sciences 
in Paris zur Prüfung mittheilt^ mit fester "Üeberzeugung die 
Gründe auseinandersetzte, wanxjji' ^e alten italienischen Meister 
gerade Tannenholz zur Decke, ^bornholz zu Zargen und Boden 
verrondfiffiTi. wamm «ia difi Dö^i ^ .-.rxÄ /Ipti R/^<lp.n wölbten n. s ^ 
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Resönanzrerhältnisse für die Bogeninstrumente bedeutend geför- 
dert ' Die praktischen Zwecke des Instrumentenbaues dagegen 
wurden durch die Preisschrift von Antonio Bagatella wesent- 
lich klarer und sicherer festgestellt, indem derselbe in dieser von 
der Akademie zu Padua 1783 gekrönten Denkschrift (Regeln zur 
Verfertigung von Violinen u.s.w.) eine mathematisch genaue, voll- 
ständige, anschauliche, durch vieljährige unablässige Studien und 
Erfahrungen bewährte Anleitung gab, nach welcher sämmtliche 
Streichinstrumente zu bauen sind. Die Ausführung dieser Regeln, 
bei deren genauen Befolgung auch auf ein ziemlich sicheres Re- 
sultat gerechnet werden kann, gestaltet sich sehr einfach, wenn 
man mit Bagatella die längste Dimension des Körpers eines 
Bogeninstrumentes in 72 gleiche Theile eintheilt und in den Be- 
standtheilen dieses allgemeinen Maasses für das Ganze auch dann 
die geometrische Bestimmung für die einzelnen Theile in ihrer 
Breite, Höhe und Länge, sowie für ihre verschiedenen Holzstärken 
ausgedrückt und bemessen erhält, wie dies in der angeführten 
Schrift durch Wort und Zeichnung ausführlich erläutert wird, wo- 
bei auch mancher belehrende Wink über Wahl des Holzes u. s. w. 
gegeben ist Nur darin wird man schwer mit Bagatella über- 
einstimmen können, dass er auf die Ausarbeitung des Bodens mehr 
Werth zu legen scheint als auf diejenige der Decke, während so- 
wohl die Versuche Savart's als auch die praktischen Erfahrungen 
vieler Instrumentmacher gerade die Decke als den wichtigsten 
Theil der Bogeninstrumente ansehen und es bei dem Boden nur 
hauptsächlich darauf ankommt, dass dieser die gehörige Stärke an 
der Stelle hat, wo die Stimme zu stehen kommt, was auch durch 
die Versuche, einen zweiten Balken an dieser Stelle anzubringen, 
Bestätigung erhält. 
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Achtes Jahrhundert, kennt bereits die 
Lira 52. 

Aegyptischeß Kissar 8. 

Alt, erstes Auftreten als selhstständige 
Stimme 175. 

Altgambe 189. 

Altgeige, deren Stimmung 188; Capell- 
instrument des 16. Jahrhunderts 208. 

Alto (siehe Bratsche) 288, 290. 

Altstimme entspricht nicht der Ton- 
höhe der Bratsche (Alto) 290. 

Altviole 189. 

Application der Finger bei Gross- und 
Kleingeigen nach Gerle 189. 

Applicatur 189. . 

Arabisches Instrument 13, arabisches 
Bebab 16. 

Arcelira (siehe Lyra) 249. 

Armviola (siehe Viola di braccio) 175. 

B. 

Balken 131, 303. 

Barden 94, 99, 100. 

Bardenconvent zur Festsetzung von 

Kegeln über das Spiel des Crwth 

(i. J. 1176) 94. 
Bardencrwth 89, 95. 
Baryton Taf. XII u. XIII, siehe Viola 

bastarda 231. 
Bass (Stimme) erstes selbstständiorp« 



Bässe, grosse 247; kleine 224. 

Bassbalken, Definition desselben 131; 
zweiter versuchsweise eingeführt 303. 

Bassgeigen Taf. XI, siehe Contrabass, 
Stimmung nach H. Gerle 189, nach 
Hersenne 219; drei Arten 214; im 

16. Jahrhundert ein CapeUinstru- 
ment 208, Grösse 219; Beschreibung 
nach Mersenne 219; nach Prätorius 
247. 

Bass-Oontre, Geigen im Bassschlüssel 

notirt 64. 
Basslyra 251. 
Basse de Viole, Name für Viola da 

gamba 226. 
Basston, deutet auf Grossgeigen 192. 
Bassviole, Taf. XI, deren ioizahl im 

17. Jahrhundert 210, 218, 225, 226. 
Bastardvioline, falscher Name für Be- 

bec 46. 

Benedictinerorden, seine Verdienste um 
die Musik 128. 

Bezug des Bogens 143. 

Bibelhandschrtft (Dresdner) 156. 

Bierbass, Bedeutung des Namens 224. 

Blättchen bei der Violine 273. 

Boden, flach u. verziert bei manchen 
Violen 154; gewölbt bei modernen 
Contrabässen 217; Vorzug des flachen 
Bodens 218; Boden aus Buchenholz 
218; Boden stets gewölbt bei der 
Violine 258, 273. 

Bogen, seine Bedeutung 141 ; Bestand- 
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148; siebente Periode 148; moder- 
ner Bogen zuerst bei der Viola di 
braocio 248. 

Bogeninstrumente, Eintheilong 4 ; Er- 
&idnng dess. 6, 11; ägyptische 8; 

. indische 13; Heimath ders. in Indien 
13; zwei Geschlechter 4, 104; waren 
Yolksinstrumente 123. 

Bordone, eine Tenorstimme 233. . 

Bonrdon, Brummsaiten; nur bei Zar- 
geninstrumenten 163; beim Owrth 
92; bei der Fidel 111; bei berViole 
159. 

Bratsche, Eigenton des Körpers 277, 
289; Toncharakter 288; Stimmung 
289 ; Name 290 ; Verwendung in alter 
u. neuer Zeit 290; Notirung 291. 

Btigel (siehe Mittel-, Ober-, Unterbügel) 
196; Bedeutung für die Hauptfor- 
men der Violen 256. 

Bünde, erstes Auftreten 156; Zweck 
156; nur bei Violen bis ins 18# Jahr- 
hundert, nie bei Geigen 157, 273; 
beim Contrabass 221, 223, 247; bei 
der Lyra 250. 



Oantoreien, Werth für die Musik 207 ; 
Unterschied von CapeUe 208. 

Cantores 124, 177. 

CapeUe, anfanglich identisch mit Oan- 
toreien 207; später unterschieden 
von Oantoreien 208; Instrumenten- 
vorrath ders. im 16. Jahrhundert 
208. 

Ohica, ein Negertanz 35. 

Chifonie, ein Name für die Radleier 
67, 73. 

Choralperiode, deren Herrschaft in 
Deutschland 266. 

Ciaconne, vielleicht im Zusammenhang 
mit Ohica und Geige 36. 

Cinquiesme, oberste Stimme 65, 292. 

Classische Völker, ihr Verhältniss zur 
Musik 10. 

Oombinationstöne , deren Entstehui^rr 
und musikalische Bedeutung 281. 

Concert , Instrumente und Arranjye- 
ment im 17. Jahrhundert 208. 

Oonfr^rien, Einrichtung 168; am aus- 
gebildetsten in Frankreich 169; at^a- 
Jog:e Einrichtung in England leo- 



Contrabass Taf. XI, mit Tastatur 216 ; 
grosser 0. 217 ; Boden 218; moderner 
O. hat gewölbten Boden 217; ge- 
hört zu Viola da gamba 218; drei 
Formen 218; Stimmung 218, 219, 
220, 222, 224; andere Namen 218; 
Saitenzahl 220, 222^ Grösse 219, 221. 
Zusanmienhang nut der Viola di 
braccio 247. 

Contraviolon, Beschreibung 222. 

Orwth, Taf. VI; Melrosesculptur ist 
kein 0. 50 ; ein Uebergangsinstru- 
ment 87 ; zwei charakteristische Merk- 
male 88 ; nachweisbar bis ins 11. Jahr- 
hundert 88, 92 ; Bardencrwth und 0. 
trithant 86, 95; besondere Verwen- 
dung des Steges 90, 94, 102 ; mehrere 
Entwickelungsstadien 91, 101 ; 0. ein 
Zargeninstrument 92 ; Gebrauch der 
Bourdonsaiten 93 ; Bardenconvent 
(1176) 94; Unterweisung über das 
Spiel des 0. 94 ; vielleicht von schot- 
tischen Mönchen im 6. Jahrhundert 
nach Deutschland gebracht 95; drei- 
theilige Decke 96 ; Armöffnungen 97 ; 
ein einziges Instrument erhalten 08 ; 
Stimmung und Zusammenklänge 99 ; 
später höhere Stimmung 100 ; Dimen- 
sionen des 0. 100; Form der Schall- 
löcher 101 ; schwirrender Klang 102, 
103. 

D. 

Dämpfer, erstes Auftreten dess. 42; 

D. bei der Fidel 112. 
Daumeneinsatz. 
Decke, Verzierungen ders. 167; bei 

der Violine stets gewölbt 273. 
Dessus, eine hohe Geige 64.- 
Diachord 25. 
Diaphonie, identisch mit heutigem 

Orgelpunkt 68. 
Discant (Stimme) erste Unterscheidung 
von den anderen Stinmien 175; 
andere Namen dafür 190, 
Discantgeigen, deren Stimmung nach 
H. Gerle 189 ; als^ Capellinstrument 
im 16. Jahrhundert 208. 
Dissonanz, Gesetz der sich auflösen- 
den 175. ^ ,. ^ 
Drama, Anfang des musikaUschen 
208; Bedeutung Monteverdes für 
das musikalische D. 258. 
T\ :i-ix« 1.«: <iai*l7i<^o1 19..^: einfache 
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Dreiviertelviolon 224. 

Dreizehntes Jahrhundert) schon sehr 

ausgedehnte Benutzung der Bubebe 

41 ; Geige im Wappen der Familie 

Winter von Alzey 43. 
D-Saite durch seidene Saite zu ersetzen 

gesucht 303. 

E. 

Eckstöckchen der Violine 274. 
Eintheilung der Instrumente 3; der 

Saiteninstrumente 4 ; Bogeninstru- 

mente mit und ohne Zargen 4. 
Emailbecken v. Soissons 42. 
Erfindung der Bogeninstrumente 6; 

Zeit ders. nicht angebbar 11. 
Evangelienharmonie, die erste Quelle 

über Fidel 107. 

Fagottgeige 224. 

Festmusiken 173. 

Fidel, Taf. YII; dreitheilige Instru- 
mente 104; Hals als selbstständiger 
Bestandtheil 105, 106; eingebogene, 
zerlegbare Mittelzargen ein wesent- 
licher Fortschritt 105; F. erster 
Bepräsentant des heutigen Streich- 
quartettes 106; früheste Quelle die 
Evangelienharmonie 107; Etymolo- 
gie des Namens 107; älteste Dar- 
stellungen 108 ; drei Saiten und zwei 
Bourdons 111; Abschrägung der 
Oberzargen gegen die Unterzargen 
111; Haltung der F. 112; Abarten 
111, 113; Üebergangsformen 116; 
Vierzahl der Saiten 118; Stimmung 
und Spielweise nach J^rome de Mo- 
ravie 119 ; Terzenbegleitung möglich 
122; F. ein Volksinstrument 122 ; Drei- 
klänge 123; unvollständige und voll- 
8tän£ge Stimmungsart 123; dritte 
Stimmungsart 125; Beweis, dass 
Vielle und Fidel identisch ist 125; 
Saitenzahl 126; Klangfarbe 126. 

Fidelgeschlecht 4, 104; Vorzüge des- 
selben 257. 

Flageolettöne 283, einfache und dop- 
pelte F. 284; deren künstlerischer 
Werth 284; Geschichtliches über F. 
285. 

FlÄdftln 'RAdeutumr 274: erstes Auf- I 



G. 

Gamba (siehe Viola da gamba), Name 
für Viola da Gamba 215. 

Geige, siehe auch Bebec und Lira, 
Taf. ni und IV; Unterschied von 
der Violine 34; Ursprung 34; Ety- 
mologie des Wortes 35; Zweitheilig- 
keit der Geige 36 ; charakteristische 
Eigenthümlichkeit derselben 37, 38; 
älteste Formen schon mehrsaitig 39 ; 
J. de Horavie über dieselbe 39; im 
Wappen der Familie Winter von 
Alzev, 1 3. Jahrh. 43 ; die Helrosesculp- 
tur (14. Jahrh.) ist eine Geige, kein 
Orwth 50 ; Stimmung nach Agricola 
59; Stimmung nach Gerle 61; vier- 
stimmiges Spiel mit ders. 62 ; kleine 
Geigen (Poche) für Begleitung von 
Tanzstücken 63 ; Dreiviertelgeige 64 ; 

. ihre verschiedenen Grössen 65; 
Klangfarbe der kleinen Geigen 65; 
als Name für Violine 188. 

Geigengeschlecht 4; hat nur Decke 
und gewölbten Körper 36; Unter- 
schied vom Fidelgeschlecht 38; 
Mängel 257. 

Geigenschule (siehe Violinschule), die 
erste von H. Gerle 188. 

Geigenkönig, Bedeutung 168; ältester 
G. 168 ; analoge Einrichtung in Eng- 
land 169 ; Geschichtliches über die G. 
170. 

Geschichte der Instrumente, Einthei- 
lung ders. 3, 4 ; deren Verhältniss 
zur allgemeinen Musikgeschichte 1. 

Gigeours d'Allemaigne 35; führen die 
Badleier in anderen Ländern ein 69. 

Gigot, Gigotter 36. * 

Gigue ; Zusammenhang mit dem Worte 
Geige 36; Viollet le Duc's irrthüm- 
liche Ansicht über dieselbe 37 Anm. 
und 38 Anm. 

Griffbrett, der Viole 155 ; der Viola di 
braccio 247. 

Grossgeigen 189. 

Gunibry 16. 



Haare des Bogens 148 ; mikroskopische 

Beschaffenheit ders. 146. 
Halbviolone 221. 
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Harmonie, desen Beginn 175; selbst- 
ständige H. 266. 

Harmonie Universelle vonMersenne 212. 

Haute-contre , Geige im Mezzosopran- 
Schlüssel notirt 64 ; Bezeichnung für 
eine Bratschenstimme 292. 



Instrumentalmusik, deren Entwicke- 
lung zur Selbstständigkeit 266. 

Instrumentenbau, Nürnberg ein Haupt- 
ort des I. 177, 202; Ende des 

16. Jahrhunderts Auftreten der Bres- 
cianer Schule 179; Tyroler* Violen- 
bauer 200; Gründe für die hervor- 
ragenden Leistungen Italiens auf 
diesem Gebiete 268; siedelt von 
Brescia nach Gremona über 294; 
das Lehrbuch des Bagatella über 
Violinenbau 304. 

Intonation, Studien über reine I. auf 

alten Violen 303. 
Jongleur, heisst im 13. Jahrhundert 

der wandernde Musiker und Sänger 

73; Etymologie 108. 
Joueurs d'instruments tant hauts que 

bas 175. 

K. 

Kemangeh-Instrumente 16 ; K. roumy 
17; K. a*gouz 17; Orthographie der 
Worte 17. Anm. 

Kissar, ägyptisches 8; nubisches 9. 

Klangfarbe, Abänderung des Ge- 
schmackes 196, 258, 265; näselnde 
K. alter Violen 198, 257; noch im 

17. Jahrhundert dumpfe K. vorherr- 
schend 210 ; helle K. bei der Violine 
258, 268, 269, 276; Ursache der 
helleren K. der Violine 276; der 
Bratsche 288. 

Kleingeigen, deren Stimmung 189. 
Kniegeigen 195. 

Knieviola (siehe Viola de gamba) 175. 
Knopf, anfänglich beim Violoncello 

durch den Stachel ersetzt 295. 
Knoten bei Saitenschwingfui]^en*279 
Kopf des Bogens 142. 
Kopf der Violen, anfanglich aehr nri- 

müiv 204. "^ ^" 

KüDStmusik, Gegensatz zur VoJIram.,--!^ 

127,128; SchöpfungBkrsLft Z Ir 

beginnt im 16, Jahrhundert 129 



Lage , hohe L. zur Zeit Gerle's noch 
ungewöhnlich 190; lange Zeit nur 
erste L. gebraucht 263; Gebrauch 
höherer L. 264; der Uebergang 
zum Gebrauch höherer Lagen 272. 

Laien, sind nicht gelehrte Musiker 
124, 177. 

Laute 200; nur für einstimmige Me- 
lodien geeignet 20d ; Musikstücke für 
die L. waren in Tabulatur gesetzt 
209; Anwendung 254. 

Leute, vahrende, Orden derselben 171; 
König der v. L. 171 ; Rechtsverhält- 
nisse ders. 172. 

Lira Taf. IV, XIII, ist ein Geigenin- 
strument 51 ; nicht zu verwechseln 
mit dem gleichnamigen Zargenin- 
strumente 51; älteste -Beispiele im 
14.-Jahrh. 51 ; charakteristische Eigen- 
schaften 52; älteste Abbildungen 
einsaitig 52; bereits im 8. Jahrh. 
bekannt 52 ; anföngUch bis 12. Jahrh. 
nicht über drei Saiten 55 ; mehr Saiten 
als drei im 14. Jahrh. 55, 58; ab- 
weichende Bauarten und deren Ur- 
sache 56 ; Ausbildung des Halses 57 ; 
Steg lind Saitenhalter gleichzeitig 
mit dem Querriegel 57; viersaitige 
Liren iri Italien im 15. Jahrh. 58 ; 
Spielweise und Stimmung 59 , 61 ; 
Ste^ und GriflTbrett 60. 

Lironi perfetti (siehe Lyra) 249. 

Lyra (siehe Lira) Taf. VIII. Beschrei- 
bung nach Mersenne 248 ; Stimmung 
248, 250; Stimmung nach Baillef 
249; Beschreibung nach Prätorius 
249; zwei Arten 249; drei Grössen 
251, 252; Notation 251; Notenbei- 
spiel 252; Verwendung 253; Wirbel- 
brett der L. 251. 

M. 

Madrigale, bei Pestspielen im 15. Jahr- 
hundert 205. 

Material für eine aUgemeine Gescliicnto 
der Instrumente Anm. B. 4. 

Mittelbügel bei Violen \öe > S<>^^^^^?| 
in TheUe 199-, ^««t^^^^'^^Sif JJ^; 

Menestel, diese Bezeichnung geUt nicht 

nacli.Büdfrantre^^ub^^ ''f^krende 
jT TUT iftft- KönijZ der m. ^*>"- ^^ 
«^^^«„'^Td^renSÄsohe kennt- 
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Monochord, H. des Pythagoras 19; M. 
bei Gerbert 19; vierteilige Figur 
dess. 21 ; Töne desJUonoehords nach 
Glareami und Mersenne 22 ; Bedeu- 
tung für dieEntwickelungderBogen- 
inBtrumente 16. 

Hotetten, unisono gespielt 205. 

IfUBiker, Unterscheidung in wissen- 
schaftlich gebildete und Spielleute 
124, 177. 

N. 

Notenbeispiele, für den Gebrauch der 

Geigen 190. 
Notenschrift, wahrscheinlich in Italien 

früher, als in Deutschland 179 ; älteste 

Druckprobe 178. 



Oberbacken der Zargen, Gestalt bei 
alten Violen 164. 

Oberbügel der Violen 196, 199. 

Oberstspielffrafenamt 171. 

Oberzarge (siehe Zargen), abgerundet 
bei alten Violen 197; beim Contra- 
bass 218; bei den Bassviblen 225. 

Octobass, ein neues Instrument 302. 

Omerti 18. 

Orch.ester, das moderne O. organisirt 
sich in der ersten Hälfte des 18. Jahr- 
hunderts 293. 

Organistrum (siehe Badleier), Name 
für Badleier 67, 72. 

Orgelpunkt 68. 

Orph^ nennt Mersenne die verzierten 
Geigenköpfe 64. 

P. 

Paganinische Töne (siehe Flageolet- 
töne) 285. 

Paredon, Name für die Viola bastarda 
233. 

Passagenspiel 221. 

Persischer Ursprung des Kemangeh 17. 

Pfeifer (siehe Stadtpfeifer), deren Privi- 
legien 176. 

Pfeifergericht 170. 

Pfeiferkönig 170, 173. 

Pforte (goldene in Freiberg) 92. 

Poche , eine kleine Geige 63 ; auf ihr 
wird die höchste Stimme der Quin- 
tur gespielt 65; Klangfarbe ders. 



Polyphonie, deren Anfänge 205 ; Bef^i- 

ung aus ders. 209. 
Position (siehe Lage) 190, 263, 272. 
Privatkapellen, deren Verhältniss im 

Mittelalter 173. 
Privatmusiker, deren Stellung im 

Mittelalter 173; deren musikalische 

Kenntnisse 174. 



Quartgeige 264. 

Quartett, dessen Feststellung 265. 

Quinte, eine hohe Bratscbenstimme 

292. 
Quintus, Instrument, welches die 

höchste Stinmie spielt 65. 
Querriegel bei Violen 198. 



Badleier Taf. V, ein Uebergangsinstru- 
ment 66 ; der Mechanismus 67 ; Saiten- 
bezug 68 ; Stimmung ders. 68 ; mehr- 
stimmig gebraucht 68 ; bei ihr erstes 
Auftreten von Zargen 68; B. ein 
specifisch deutsches Instrument 69; 
näselnder Klang 69; einziges Bei- 
spiel in Frankreich 70, 71; Tasten 
mit Buchstaben bezeichnet, ebenso 
Melodien 70; sehr grosse derartige 
Instumente 71 ; Lücke in der Ge- 
schichte ders. vom 12. bis 15. Jahr- 
hundert 72 ; später Instrument wan- 
dernder Musikanten 73; Wachsen 
der Saitenzahl 74; Bourdonsaiten 
an ders. 74; Beispiel der Badleier 
in England 75 ; abweichende Formen 
75; abwechselnd mit Bad und mit 
Bogen gespielte B. 76, 85 ; später auch 
Vidle genannt 76; Details nach 
Mersenne nebst Zeichnung 67; zwei 
B. aus dem 17. Jahrhundert 80; 
B. fnit diatonischer und chromati- 
scher Tonfolge 84 ; verwandte Zwit- 
terinstrumente 85. 

Band der Decke der Violen 154, 167 ; 
der Violinen 274. 

Bavanstron, Taf. I, 13. 

Bebab 13, arabisches modernes 16. . 

Bebäb el maghauny 15. 

Bebäb-esh-Sha*er 15. 

Bebec, Name zuerst in Italien 39; 
identisch mit Bubebe 39 ; verdrängt 
später den Namen Bubebe 46; eine 
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Bubebe, Taf. m u. IV, J^rome'a Be- 
schreibung ders. 39 ; Stimmung ders. 
39, 48; bereits im 13. Jahrhundert 
in sehr yallkommener Weise benutzt 
41; if^anzösische Quellen 42; in 
Italien nur zweimal nachweisbar 43, 
44; fortgeschrittenere Formen 44; 
ungewölmliohe Barstellung 45, 46; 
abweichende Befestigung des Saiten- 
halters 45; zwei Formen, für hohe 
und tiefe Tonlage 45 ; Hinzufiigung 
einer dritten Saite 47; Etymologie 
des Namens nach Yidal 48; Bünde 
und Querriegel 49* 

Bubelle, gleichbedeutend mit Bebec 46. 

s. 

Sachsenchronik 208. 

Saiten, deren Schwingungen 278. 

Saitenhalter, gelegenüioh bei der Yiole 
durch einen Knopf ersetzt 152; be- 
sonders klein bei manchen Violen 1 64 ; 
besonders beschafft bei der Viola 
bastarda 235; S. der Violine 275. 

Saitenzahl, was deren Verminderung 
bedingte 265. 

Schalllöcher, der Violen 163; eigen- 
artig gestaltet bei der Viola bastarda 
285; desgl. bei der Viola d'amour 
243 ; heutige ^-form bei der Viola di 
braccio 247 ; bei der Lyra 250 ; nur 
zwei von ^- form bei der Violine 273. 

Schempartbuch 199. 

Sattel 235. 

Sattelknopf der Violine 275. ' 

Schlüsselfldel , ein der Badleier ver- 
wandtes Zwitterinstrument 85. 

Schnecke , Ansatz zu ihrer Bildung 
194; an einer Gamba 231; der 
Violine 276. 

Schultergeigen (siehe Viola di Spalla) 
195. 

Sechszehntes Jahrhundert, freiere £nt- 
wickelung des Tonsystems durch 
Cyprian de Bore 41 ; im 16. Jahr- 
hundert beginnt die Schöpfungskraft 
in der Kunstmusik 129 ; Instrumente 
der Oapellen im 16. Jahrhundert 208 ; 
Beschaffenheit der Oantoreien 2 08. 

Siebenzehntes Jahrhundert, XJixter- 
schied zwischen Capelle u. Cantorei 
208; Beginn des Sologesanges und 
Solospieles 209; Blüthezeit der 
Violen 258. 



Sourdine, siehe Dämpfer 130. 

Spielmann, rechtliche Stellung 172. 

Stachel, bald verschwunden beim 
Violoncello 295. 

Stadtpfeifer, deren Privilegien 176. 

Stange des Bogens 142. 

Steg ; eigenthümlicher Steg des Trumm- 
scheidt 25; der Steg des Grwth 
zugleich Stimme 103 ; Zweck des St. 
131 ; Füsse des St. 131 ; Einkerbungen 
des St. 131; Beschaffenheit guter 
St. 132; Material dess. 133; älteste 
Form 134 ; zweite Periode 134 ; dritte 
Periode 135; vierte Periode 138; 
fünfte Periode 139 ; Uebergangsfor- 
men 139; sechste Periode 140; 
siebente Periode 141; war bei alten 
Violen entbehrlich 194, 198; St. der 
Viola d'amour 240. 

Stimme (Stimmholz), zuerst beim Orwth 
88; zugleich Steg beim Crwth 103;^ 
Stellung zum Steg 131; deren rich- 
tige Stellung bei den Violinen 281. 

Stimmrichter 283. 

Stimmung, der Gross- und Kleingeige 
nach j&^cola 184; nach Gerle 194; 
der Violen 202. 

Stock, grosser und kleiner bei den 
Violinen 274. 

Superius, Name für Discant 190. 

Symphonie, gebraucht als Name für 
Badleier 67, 73; zuerst als Name 
für ein Musikstück 205; zu sechs 
Parten 253. 

Syntagma musicum vonPrätorius211. 

T. 

Tabulatur, älteste Probe gedruckter 
deutscher T. 178 (Anm.j; T. von 
H. Gerle 192; in Italien 203; bei 
Musikstücken für die Laute 209 ; für 
Lyra 252. 

Taille, Geige im Altschlüssel notirt 64 ; 
T. bedeutet eine Tenorstimme 292. 

Taktstriche erst ziemlich spät einge- 
führt 203. 

Tartini'sche Töne (siehe Combinations- 
töne) 280. 

Tasten an der Badleier 70; am Oon- 
trabass 216. 

Teinperirte Stimmung nur bei Tasten- 
instrumenten 1^7. 

Tenor, Unterscheidung als selbststän- 
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Terzenbegleitiing bei der Fidel mög- 
üch 122. 

Thon, im rechten 215. 

Tonics primus 163. 

Tripium, Name für Biscant 176. 

Tristanhandschrift 44. 

Trompetengeige 23; als Bezeichnung 
für Tmmmscheidt 29 ; ein musikali- 
sches Curiosum 277, 302. 

Trummscheidt, Taf. IE; deutscher Ur- 
sprung dess. 23; älteste Beschrei- 
bung 24; Ursache des Trompeten- 

» tones 25; zweisaitiges T. 25; vier- 
saitige 26; Schalllöcher 26; T. des 
Henneberger Alterthumvereins 27; 
T. des Kloster Marienthal 29 ; Stim- 
mung dess. 26, 30; Verunstaltung 
dess. 31 ; T. in Prankreich 32 ; Viol- 
let*s Abbildung und deren Verhält- 
niss zu der Abbildung im Weisskunig 
32. Bedeutung für die Entwicklung 
der Bogeninstrumente 66. 

Trumpet marine 24. 

. ^' 

Unterbacken, Gestalt bei manchen 

Violen 164. 
Unterbügel, der Zargen, eigenthüm- 

liche Gestalt bei einer Uebergangs- 

form der Violen 164, 196, 199. 
Unterzarge, abgerundet bei alten Violen 

197; bei Bassviolen 225. 
Urformen der Bogeninstrumente Taf. 

1,6. 



V. 

Vi eile, späterer Name für Eadleier 
77; als Name für die Fidel bei 
Jörome de Moravie 118; Beweis, 
dass V. und Fidel identisch sind 
125; Bau der V. 125.' 

Vielstimmige Musik 176. 

Viertheilige Figur des Monochordes 21. 

Viola bastarda, Taf. XII u. XIII ; Be- 
schreibung nach Prätorius 231; 
Stimmung 232; Beschreibung nach 
Maier u. L. Mozart 233 ; rerwech- 



zahl 238; Stimmung, Notation 238, 
241, 243; hat B^sonanzsaiten 240; 
Klangfarbe 238, 240 ; Steg 240 ; Be- 
schreibung vorhandener Instrtmiente 
^43; Wahl der Saiten 244. 

Viola da gamba Taf. XI, zuerst im 
15. Jahrhundert 175; Beschreibung 
nach Praetorius 214 ;, Stimmung 215 ; 
Sub-Bass-Violon de gamba 217 ; Name 
in Frankreich 226 ; Anweisung zum 
Spiel nach Eisel 227 ; Gebrauch im 
Orchester 227, 265; Bousseau's Trac- 
tat über dieV. d. g. 227; Gebrauch 
zum Solospiel 228; Vermehrung der 
Saitenzahl 228; letzte Solisten auf 
der V. d. g. 229; noch vorhandene 
Instrumente 230; Notirung 230; 
Umfang 241 ; grosser Tonumfang 
231; Schnecke 231; grosse Anzahl 
verschiedener Grössen 264. 

Viola da braccio Taf. VQI, XIII; zu- 
erst bemerkbar 156, 175; Beschrei- 
bung nach Praetorius 214, 245 
Stimmung 246; vier Arten 246 
Form der modernen ähnlich 248 
Uebergang zur Violine 261. 

Viola di spalla Taf. IX, 195; wahr- 
scheinlich identisch mit Fagottgeige 
224; Name 254; Gebrauch 255; 
wahrscheinlich eine Art Violoncello 
255. 

Viola pomposa 255. 

Viole, Taf. Vn u. VIH, IX, X, XI, 
Xn, Xin, Name, Etymologie 149; 
Erfindung ders. 161, Anm. 201; 
Zusammenstellung der Hauptformen 
256; 1. Hauptform Taf. TOI, 2. Taf. 
IX, 3. Taf. X; Abschrägung der- 
Zargen 151; die italienischen Dar- 
stellungen aus dem 13. u. 14. Jahr- 
hundert 151 ; Knopf statt Saiteuhalter 
152; verschiedene Formen der V. 
gleichzeitig 153; Bass- und Sopran- 
violen 153; Rand der Decke 154; 
flacher Boden 154, 273; V. mit ver- 
ziertem Boden 154 ; Zargen d. V. 
154, 157, 167,. 180, 273; fünf Saiten 
155; sechs Saiten 160; Griffbrett 
155; erstes Auftreten der Bünde 156; 
Bourdons bei der V. 159 ; Wirbelklotz 
und seine Ausbildung 161, 162 ; Stifn- 

■m-nnf» taO tQA 1 QO OAO • Ci.aa4■a^4^ Aar* 
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wickelang 256; Blüthezeit im 17. 
Jahrhundert 258, 263. 

Violenform der Fidel Taf. VIII, 149,201. 

Violenperiode 135. 

Violett, englisches, Taf. XII, Beschrei- 
bung 244; Stimmung 545; Verwen- 
dung 292. 

Violetta marina 256. 

Violine, Gründe für ihr Auftreten 
263; vollendete Form schon bei A. 
Stradivari 265; die alten Meister 
haben das Instrument noch nicht 
ausgenutzt 267 ; die ersten V. schon 
äusserst vollkommen 269; Bedeu- 
tung und Vorzüge der V. als Instru- 
ment 270 , 286 , 287 ; Vorzüge des 
Baues der V. 271, 283; die sechs 
charakteristischen Kennzeichen der 
V. 273 ; Besaitung 273 ; der innere 
Bau der V. 274 ; Ursachen der hel- 
leren Klangfarbe 276 ; Ursachen der 
Güte des Tones 277; Eigenton des 
Körpers 277; Combinationstöne 280; 
Setzen der Stimme 281 ; Flageolet- 
töne 283; Versuche die Körperform 
der V. abzuändern 300. 

Violino piccolo 263. 

Vioünschule (siehe Geigenschule) von 
Spohr 270, 281; von David 284; von 
Ignaz Schweigel 285. 

Violon, Name för Contrabass 216; 
Halbviolone 224. 

Violon bätard als Name für Rebec 46. 

Violoncello, Eigenton des Körpers 277, 
298; Ton ähnlich dem der Violen 
283; angebliche Erfindung des V. 
293; V. hängt mit der Violine und 
nicht mit der Viola da gamba zu- 
sammen 294, 295; Saitenzahl 293, 
294; Einführung in das Orchester 
295; Beschreibung 295; Stachel 
295; seine Anwendung früher und 
jetzt 296; sein Spiel verträgt kein 
reiches Figurenwerk 297 ; Bau des 
V. 298. 

Violoncello piccolo, ein kleines Violoix* 
cello 294. 

Violon champdter, als Name für Ä-:». 
bec 46. ^ 

Vocalmusik, die ursprünglichere 20^ 

Volksmusik, Gegensatz zur Kunstmn^ C" 
123, 128. ^^X^ 



w. 

Wappenspiegelabdrücke 43. 

Wirbel mit Schrauben beim ( 
bass 216. 

Wirbelbrett bei der Viole 150; " 
Lyra 251. 

Wirbelkasten, erstes Auftreten ' 
Viole 167; barocke Formen i 
bei alten Violen 195; bei de 
251. 

Wirbelklotz, bei einer Vioh 
Raphael abbildet 160; Forts 
in der Entwickelung des "W 
durchbrochener W. bei einer 
162; verdrängt durch Wirbe 
167; bei der Lyra 251. 

Wirbelplatte der Liren 54, 5 
Violen 150. 

Wirbel, Zahl bei der Viole 160. 



Zargen, nur bei dem Fidelgesc] 
38; Z. ein Beweis der Fortl 
der Bogeninstrumente 163, 21 
erst bei der Radleier 68; 
Orwth 92; eingebogene Z. 
bei der Fidel 105; Z. d. Vio 
157, 164; Dreitheilung der Z. 
Viole erreicht 196 ; Ebenmaasi 
im 15. Jahrhundert in Frai 
erreicht 195; Zunahme der 1 
gung der Mittelz. 197 ; beim ( 
bass 218; bei der Bassvioh 
ungewöhnlich bei der Viola ba 
225; moderne Gestalt bei dei 
di braccio 247; niedrige b 
Violine 258, 273; Z. aus einem 
sind nicht zweckmässig 302. 
Zunftmässige Musiker 167, 177; 
in Frankreich 168; eigene . 
Schrift 178. 
Zweitheiligkeit , charakterist. 

zeichen der GeigeninstmmenA 
Zwischenspiel, Anfänge dazu 2C 
Zwölftes Jahtlaundert , bia dali 
drei Saiteu auf Aen JBogeu 
tnenten 5^. Blüthezeit ^«^. 
72; erste iJarsteüung der Fid' 



Verzeioliniss sinnstörender Druckfehler. 



Seite 3, Zeile 7 von unten, lies: 
» 24, , 6 , , „ 

, 47, (Anmerk« 2) „ 

62, Zeile 2 von „ , 



dahin nicht darin. 
Walther nicht Walter. 
Sohn . John. 



126, 

205, 

99, 

111. 
113, 
138, 
151, 



10 
17 



ohen, „ 
nnten, ^ 



oben, 



2U.9, 

8 n 

6 . 

. 10 , 

135, (Anmerk.) 

136, (Abb.) 

136, , 

137, „ 



138, Zeile 13 von oben, 
138, , 24 „ , 
138, „ 35 „ „ 



n 138, 

n 139, 

n 139, 

n 139, 

n 139, 

n 140, 



36 
14 
10 

8 

2 

3 



nnten, 



oben, 



Tylmann 



1770 



Manesse 



Tilemann. 
1550. 



Manessi. 



Tat IV, Fig. 11 nicht Taf. H, Fig. 11. 
Taf. XI, Fig. 8 nicht Taf. XI, Fig. 7. 
Taf. Xm, Fig. 18 nicht Taf. XII, Fig. 20. 
Taf. Xin, Fig. 17 u. 19 nicht Taf. XHI, 
Fig. 19 o. 20. 

JTaf. rV, Fig. 10 nicht Taf. IV, Fig. 40. 

Taf. Vn, Fig. 14 u. 16 nicht Taf. VIII, 

Fig. 14 u. 16. 
Taf. VII, Fig. 9 nicht Taf. VlI, Fig. 3. 
Taf. XI, Fig. 6 nicht Taf. XI, Fig. 5. 
Taf. Vin, Fig. 26 nicht Taf. VHI, 

Fig. 25. 

Taf. Vm, Fig. 8 nicht Taf. Vm, 

Fig. 10. 
Taf. xm, Fig. 18 nicht Taf. Xm, 

Fig. 20. 
Taf. X, Fig. 1 nicht Taf. X, Fig. 7. 



Seite 140, Zeile 13 von oben, lies: Taf. XIII, Fig. 17u. 19 nicht Taf. XIII, 

Fig. 19 u. 21. 
„ 140, „ 2 „ unten „ einem nicht einigen. 
„ 145, (Abb.) gehören die Bogen von Mersenne und Corelli, welche 
über der Ueberschrift .V. Periode" stehen, unter diese. 

, 150, Zeile 2 von Oben, lie^p^-^f*^'^^- 

Taf. VII, Fig. 6 nicht Taf. VH, Fig. 7. 
Taf. VII, Fig. 6 nicht Taf. VI, Fig. 1. 
S-förmige nicht ohrenförmigen. 
den Gebr. v. Eyck nicht Hubert 

V. Eyck. 
Viola di od de braccio nicht Viola 

da braccio. 
Taf. VII, Fig. 17 nicht Taf. VI, Fig. 17. 
Taf. Vn nicht Taf. VI. 

(die Striche gehören über die Buch- 
staben, nicht unter die Noten. 
Fig. 25 nicht Fig. 24. 
eine ziemlich hohe nicht einen ziem- 
lich hohen. 

192, Notenbeispiel: die erste Note des 2. Taktes im Bass ist eine ganze 
nicht eine ha Ibe. 

193, Bass, für den hohen Gesang, leere Saiten, lies: C F A d g statt 
E F a d g. 

193, Discant, für den hohen Gesang, zweiter Bund, lies: 

fis h eis ges eis statt fis h eis "g eis. 

195, dritte Bandglosse (von oben), lies: Befestigung an statt Be- 
festigungen. 

200. Zeile 2 von u^ten, j ^^^. ^^^,^^ ^^^ ^„,^^,. 

202, letzte Zeile, erster Buchstabe, lies: d statt l. 
204, Zeile 1 von oben, lies: Flynt statt Flint. 

219, „ 12 „ „ fehlen nach Mersenne*8 die Worte: hervor- 
geht, der, 
238, letzte Zeile von unten, gehört die letzte Note, statt zwischen die 

erste und zweite Notenlinie, auf die zweite Notenlinie. 
260, ist iip Notenbeispiel: „Die Spröden" die zweitletzte Note im vor- 
' letzten Takte des Basses eine halbe nicht eine ganze Note. 
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